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La	presente	 tesis	 se	 inscribe	dentro	del	ámbito	de	 los	estudios	cinematográficos	
interesados	 en	 las	 teorías	 del	 cine,	 concretamente	 en	 las	 maneras	 en	 las	 que	 los	














Para	 ello	 se	 ha	 seleccionado	 un	 conjunto	 de	 libros	 sobre	 el	 concepto	 publicados	 los	















de	 hacer	 pasar	 a	 esos	 nuevos	 libros	 por	 esa	 rejilla	 metodológica	 mencionada,	
desglosándolos	 en	 lo	 que	 cada	 autor	 propone	 sobre	 la	 definición	 del	 concepto,	 los	
elementos	 que	 la	 componen,	 las	 diversas	 formas	 que	 existen,	 sus	 diferentes	 posibles	
funciones,	 y	 finalmente	 la	 esencia	 que	 asignan	 al	 concepto	 puesta	 en	 escena	
cinematográfica	así	como	el	uso	que	tiene	en	la	actualidad.	Los	libros	analizados	vienen	
acompañados	 de	 referencias	 a	 otros	 textos	 anteriores	 o	 actuales,	 que	 también	 son	
























has	 today,	 at	 the	 beginning	 of	 the	 twenty-first	 century,	 this	 concept	 that	 seemed	
forgotten.	What	we	explore	 and	defend	here	 is	 that	 there	exists	 today	 a	 return	of	 the	
mise	en	scène,	that	simultaneously,	two	decades	since,	in	the	main	countries	with	a	larger	




	 This	 thesis	pretends	 to	 show	 these	new	approaches,	but	also	 to	propose	a	new	
way	of	understanding	today	the	concept	of	mise	en	scène.	In	order	to	do	so,	a	few	books	
have	been	selected	which	have	been	published	around	the	world	the	last	twenty	years,	




departing	point	 the	methodology	 created	by	Dudley	Andrew	 (1978)	 for	his	book	about	





theorists,	 how	 it	 had	 its	 apotheosis	 and	 how	 it	 almost	 disappeared,	 and	 the	 classical	
function	it	had	then.		
	




author,	 reflected	on	his	books,	 to	pass	 through	 it,	 in	order	 to	 find	how	they	define	 the	
concept,	 what	 elements	 they	 include,	 what	 different	 forms	 and	 functions	 it	 has,	 and	
finally	which	is	for	each	author	the	essence	of	the	concept	and	the	uses	it	has	today.	The	
books	analysed	all	 come	with	 references	 to	other	 texts,	 from	the	 same	author	or	 from	




concept	 today,	 its	 function	 and	 relevance.	 Inevitably,	 it	 refers	 to	 a	moment	 in	 the	 film	
history,	and	understood	this	way	 is	still	helpful.	But	today	 it	brings	with	 it	new	ways	of	
thinking	about	it,	new	uses	and	implications.	Linked	to	the	concept	of	film	style,	mise	en	
escène	can	be	understood	as	the	form	or	shape	of	a	film,	but	also	as	the	process	across	
which	 it	 acquires	 its	 form,	 and	 the	 way	 this	 form	 is	 reflected	 on	 the	 film.	 These	 are	
different	ways	of	understanding	it,	today	and	ever,	and	depend	on	who	is	using	them	and	
what	 for,	 the	 spectator,	 the	 filmmaker	or	 the	 critical	or	academic	 researcher,	 and	 they	












Al	 comienzo	 de	 mi	 estancia	 de	 investigación	 de	 2016	 en	 la	 Universidad	 de	




	 Yo	 estaba	 allí	 planteándole	mis	 dudas	 sobre	 la	 polisemia	 del	 concepto	mise	 en	
scène,	 quizás	 esperando	que	él	me	 indicara	 cuáles	de	 los	 significados	posibles	 eran	 los	








relación	 con	 la	 cultura	 y	 la	 sociedad,	 "un	 vocabulario	 de	 cultura	 y	 sociedad",	 dice	 el	
subtítulo	del	libro.	Como	él	dice	en	la	introducción,	"el	problema	no	era	solo	el	significado	




ese	 libro,	 entender	 y	 explicar	 que	no	hay	 realmente	un	 solo	 	 significado,	 no	dentro	de	
esas	 palabras	 que	 usamos	 dentro	 del	 mundo	 de	 la	 cultura	 y	 la	 sociedad,	 pero	
seguramente	en	ningún	otro	mundo,	no	hay	un	único	significado	adecuado	para	ninguna	














	 En	 los	 inicios	 de	 la	 investigación	 que	 le	 llevó	 a	 escribir	 ese	 libro,	 Williams	
menciona	una	frase	que	se	repetía	en	su	cabeza:	"no	hablan	 la	misma	 lengua".	Cuando	
uno	 lee	 los	 diversos	 textos	 sobre	 puesta	 en	 escena,	 llega	 a	 esa	misma	 conclusión,	 sus	






	 Acepté	 el	 reto	 de	 John	 Gibbs	 de	 no	 dejar	 que	 eso	 me	 confundiera,	 sino	 al	
























películas	 (Elsaesser,	 T.	 &	 Buckland,	W.,	 2002,	 págs.	 1-5).	 La	 historia	 del	 cine,	 tanto	 la	
tradicional	 como	 la	 denominada	New	 Film	History	 (aparecida	 en	 los	 años	 setenta	 para	
revisarla),	 se	 ocupa,	 entre	 otros	 asuntos,	 de	 los	 filmes	 como	 elementos	 dados,	
terminados.	 De	 sus	 valores	 estéticos	 se	 ocupa	 la	 teoría	 y	 de	 su	 eficacia	 narrativa	 el	
análisis,	por	mencionar	algunos	de	los	parámetros	estudiables	por	las	dos	últimas.		
	
	 La	 teoría	 funcionaría	 como	un	esquema	de	 trabajo,	un	conjunto	de	conceptos	y	
valores	 que	 permiten	 la	 investigación	 tanto	 del	 propio	 medio	 como	 de	 las	 películas	
concretas.	 El	 análisis,	 entendido	 como	 "discurso	 sobre	 los	 filmes2",	 se	 valdría	 de	 ese	
















Las	 teorías	 tradicionales	son	 (en	donde	 teoría	debe	ser	entendido	como	escuela	
crítica):	la	crítica	académica	centrada	en	la	puesta	en	escena;	la	crítica	temática	y	
la	teoría	de	autor;	el	posestructuralismo	(Roland	Barthes,	S/Z);	la	teoría	cognitiva	




	 Aunque	 reconocen	 que	 remite	 a	 significados	 a	 menudo	 contradictorios,	 para	
Elsaesser	y	Buckland	el	concepto	de	puesta	en	escena	puede	ser	entendido,	en	su	modo	
más	general,	como	una	relación	o	conexión,	la	que	existiría	entre	el	tema	y	el	estilo,	entre	
la	 forma	 y	 el	 fondo,	 entre	 el	 qué	 y	 el	 cómo.	 Su	 campo	 de	 estudio	 serían	 pues	 esas	
conexiones,	 la	 que	 existe	 por	 ejemplo	 entre	 los	 actores	 y	 el	 decorado	 en	 el	 que	 se	
mueven.		
	
	 Lo	 que	 estos	 autores	 denominan	 los	 primeros	 días	 de	 la	 teoría	 de	 la	 puesta	 en	
escena	 tuvieron	 lugar	en	Francia,	después	de	 la	 segunda	guerra	mundial	y	 luego	en	 las	
páginas	de	Cahiers	du	Cinéma.	Pero	también	allí	fueron	detectados,	veinte	años	después	
de	 su	 aparición,	 los	 primeros	 síntomas	 de	 agotamiento	 de	 este	 modo	 de	 análisis,	 de	
estudio	y	evaluación	de	las	películas.	
	
	 Diversos	 autores	mencionaron	el	 asunto,	 primero	Comoli	 en	una	mesa	 redonda	








la	 puesta	 en	 escena	 fuera	 de	 su	 campo	de	 interés.	 El	modelo	 de	 análisis	 basado	 en	 la	
puesta	 en	 escena,	 fue	 acusado	 entonces	 de	 falta	 de	 cientifismo,	 de	 rigor	 científico,	
además	 de	 que	 hacía	 necesario	 reconocer	 la	 relevancia	 tanto	 del	momento	 del	 rodaje	




	 Pero	 a	 finales	 de	 los	 años	 ochenta,	 con	 el	 debilitamiento	 de	 la	 importancia	 de	
estas	 teorías,	 empezaron	 a	 publicarse	 textos	 que	 hablaban	 del	 estilo	 cinematográfico,	
entre	 ellos	 los	 de	 David	 Bordwell,	 y	 luego	 en	 los	 años	 noventa	 esta	 tendencia,	 como	
veremos,	siguió	en	aumento3.		
	
	 Y	 desde	 entonces,	 hasta	 hoy,	 se	 han	 seguido	 publicando	 libros	 sobre	 el	 tema.	
Varios	libros	estudian	hoy	la	puesta	en	escena	como	concepto	teórico	crítico,	su	vigencia	

















y	 no	 la	 práctica	 de	 la	 misma,	 no	 lo	 que	 cuentan	 los	 cineastas	 que	 la	 utilizan	 en	 sus	
películas,	 ni	 el	modo	 de	 llevarla	 a	 la	 práctica	 al	 realizar	 la	 película,	 sino	 lo	 que	 puede	
desprenderse	de	ella	estudiando	un	 filme	terminado	o	varios	de	ellos4.	Como	concepto	
teórico	 se	 refiere	 pues	 a	 eso,	 y	 también	 al	 punto	 de	 vista	 de	 la	 teoría	 del	 cine.	
Compartimos	en	esto	la	visión	tanto	de	Jean-Louis	Comolli	como	de	Adrian	Martin.	
	
Distingo	 entre	 puesta	 en	 escena	 como	 una	 práctica	 artística	 o	 profesional	 (es	
decir,	 algo	que	 los	mismos	 cineastas	 hacen,	 incluso	 sin	 estar	 incluido	dentro	de	
esta	etiqueta),	y	puesta	en	escena	como	una	idea,	una	teoría,	o	un	acercamiento	




cine,	 y	 lo	 cinematográfico,	 nos	 estaremos	 refiriendo	 siempre	 al	 arte	 de	 la	 ficción	
cinematográfica.	 Es	 decir,	 dejamos	 de	 lado	 tanto	 el	 documental,	 que	 plantearía	 unas	
reflexiones	 diferentes	 sobre	 su	 puesta	 en	 escena,	 como	 ciertos	 productos,	 menos	





	 No	 se	 nos	 escapa	 que	 en	 el	 cine	 de	 ficción	 actual	 se	 está	 dando	 una	 cierta	
confluencia	con	algunas	producciones	de	ficción	que,	pensadas	para	la	televisión,	tienen																																																									




sin	 embargo	 un	 nivel	 similar	 de	 ambición	 estética.	 Estas	 producciones	 sí	 consideramos	
que	deben	formar	parte	del	cine	de	ficción,	tal	como	aquí	vamos	a	entenderlo	aquí,	son	
para	nosotros	obras	de	arte	cinematográfico	y	 las	estrategias,	valores	y	funciones	de	su	




	 Lo	 que	 aquí	 se	 investiga	 es	 el	 uso	 que,	 tanto	 los	 estudiosos,	 como	 los	 críticos	
académicos	y	analistas	le	dan	hoy	al	concepto	puesta	en	escena	cinematográfica.	A	partir	
de	 la	 constatación	de	que	dicho	 concepto,	 con	una	 larga	historia	 detrás,	 es	 ambiguo	 y	
polisémico,	 este	 trabajo	 se	 propone	 revelar	 sus	 diversos	 significados	 actuales,	 en	 los	
inicios	 del	 siglo	 veintiuno,	 y	 comparar	 sus	 usos,	 formas	 y	 funciones,	 así	 como	 los	
elementos	que	 incluye	y	excluye,	para	un	grupo	 seleccionado	de	estudiosos	de	 todo	el	
mundo.	 Esto	 implica,	 por	 un	 lado,	 reflejar	 su	 función	 crítica	 para	 cada	 autor,	 los	
significados,	formas	y	funciones	que	cada	uno	de	estos	autores	asigna	al	concepto,	el	uso	
que	él	le	da.	Pero	también	implica	el	modo	en	el	que,	cada	uno	de	ellos,	retratan	en	sus	
libros	 cómo	 ha	 sido	 reflejado	 el	 concepto	 por	 otros	 autores	 en	 otros	momentos	 de	 la	
historia	del	cine,	lo	que	Gibbs	y	otros	denominan	su	función	metacrítica.	
	






	 Se	 trata	 de	 un	movimiento	 internacional,	 sincronizado	 en	muy	 diversos	 países;	
está	 tesis	 se	 propone	mostrarlo	 y	 explicarlo.	 Los	 hechos	 de	 los	 que	 partimos	 son	 que	
personalidades	clave	del	campo	de	la	teoría	cinematográfica	actual,	como	David	Bordwell	
en	Estados	Unidos	y	 Jaques	Aumont	en	Francia,	han	publicado	en	este	marco	temporal	









todos	ellos	consideran	hoy	en	día	 relevante	el	 concepto,	es	decir,	que	en	este	 siglo	es,	
sigue	 siendo	o	 vuelve	 a	 ser	 un	 concepto	útil,	 para	 los	 estudiosos	 del	 cine	de	 cualquier	






	 Esta	 tesis	 se	 plantea	 como	 un	 análisis	 comparativo	 de	 lo	 que	 todos	 esos	 libros	





	 Esta	 tesis	 se	 propone	 actualizar	 el	 concepto.	 A	 partir	 de	 la	 constatación	 de	 su	
relevancia	 teórica	 actual,	 se	 trata	 de	 mostrar	 qué	 facetas	 del	 mismo	 pueden	 ser	
actualizadas,	puestas	en	cuestión	pero	también	utilizadas,	para	entender	el	cine	actual.	
	





























como	eje,	que	 se	ocupan	de	explicarla	 y	actualizarla.	 Esta	aparición	 simultánea	 supone	
una	oportunidad	de	analizar	esa	 indefinición	que	parece	que	siempre	acompaña	a	este	
















Seguramente	esta	 tesis	empezó	a	escribirse	en	mi	 cabeza	poco	 rato	después	de	
leer	en	un	periódico	una	crítica	de	mi	segunda	película,	que	acababa	de	estrenarse.	"Una	
puesta	en	escena	inexistente"	era	la	frase	que	leí,	y	que	no	entendí.	¿Puede	una	película	





fundamento	 teórico.	 ¿Quién	 y	 por	 qué	 creería	 que	 determinadas	 películas	 no	 tienen	
puesta	en	escena?	¿Cómo	lo	explicaba?	
	
	 Para	 mí,	 entonces,	 en	 2002,	 el	 concepto	 puesta	 en	 escena	 hacía	 referencia,	 al	
menos	 (y	 también	 para	 poder	 generalizar	 en	 este	 instante	 de	 la	 presentación	 de	 mi	
investigación)	 a	 una	 organización	 de	 lo	 visible	 en	 la	 pantalla.	 Y	 la	 respuesta	 a	 esa	
pregunta	 era,	 para	 mí,	 que	 no.	 Toda	 película	 tiene,	 por	 el	 hecho	 de	 ser	 una	 obra	 de	
ficción,	 ya	una	puesta	en	escena,	 alguna	puesta	en	escena.	Alguien	ha	puesto	 algo,	 de	
algún	 modo,	 en	 algún	 sitio,	 la	 pantalla,	 creado	 desde	 la	 nada.	 Pero	 entonces,	 para	




respuestas.	Comprobé	pronto	que	aunque	el	 concepto	 se	utilizara	existían	pocos	 libros	
que	 lo	 definieran	 claramente.	 El	 camino	 recorrido	 me	 fue	 llevando	 de	 libro	 en	 libro.	







para	muchos	 a	 cosas	muy	 diversas,	 como	 veremos.	 Y	 encontré,	 es	 cierto,	 que	 algunas	
definiciones	hacían	referencia	una	suerte	de	coreografía	sincronizada	de	los	actores	y	la	
cámara,	 y	 sólo	 a	 eso.	 Si	 en	 una	 película	 los	 actores	 no	 se	movían	 y	 la	 cámara	 estaba	
quieta,	(como	pasa	a	menudo	en	los	filmes	de	Aki	Kaurimaki),	no	tendría	quizá,	para	esta	
versión	 simplificada	 del	 concepto,	 puesta	 en	 escena.	 Creo	 que	 era	 a	 eso	 a	 lo	 que	 se	
refería	aquella	frase	de	partida.	Empecé	a	preguntarme	como	llegaron	algunos	críticos	a	






dar	 clases,	 me	 obligó	 a	 profundizar	 en	 mi	 conocimiento	 del	 cine.	 Si	 se	 quiere	 saber	
realmente	 de	 algo,	 no	 hay	 nada	 como	 tener	 que	 impartir	 un	 curso	 universitario	 sobre	
ello.	 	 En	 esa	 universidad	 impartí	 Narrativa	 Audiovisual,	 Géneros	 Cinematográficos,	 y	
Realización	 de	 Ficción.	 Al	 cabo	 de	 unos	 años,	 me	 ofrecieron	 impartir	 la	 asignatura	 de	
Puesta	en	escena.	Y	entonces	entendí	que	ese	iba	a	ser	el	tema	de	mi	tesis	doctoral.	
	
	 Mientas	 leía,	 habían	 ido	 apareciendo	 libros	 nuevos	 sobre	 el	 tema.	 Las	 últimas	
décadas	 han	 vivido	 por	 diversas	 razones	 un	 auge	 de	 los	 estudios	 sobre	 cine	 y	 de	 las	
publicaciones	 sobre	 cine,	 ambas	 cosas	 van	unidas.	 Entre	estas	publicaciones,	 yo	 seguía	
atento	 a	 los	 libros	 dedicados	 a	 la	 puesta	 en	 escena.	 Entonces,	 en	 2014,	 se	 publicó	 un	
nuevo	 libro	 de	 John	 Gibbs	 sobre	 el	 tema,	 ya	 había	 publicado	 otro	 sobre	 el	 asunto	 en	
2002.	 Y	 el	 año	 siguiente,	 como	 director	 de	 la	 colección	 de	 Palgrave,	 Gibbs	 publicó	 un	
nuevo	libro	de	Adrian	Martin.		
	
	 La	aparición	del	 texto	de	Martin	 cambió	mis	planes	y	organizó	mi	 investigación.	
Hasta	 entonces,	 manejaba	 un	 título	 que	 hacía	 referencia	 a	 la	 puesta	 en	 escena	





que	 aparecen	 en	 revistas	 y	 periódicos.	 Martin	 explica	 allí	 que,	 más	 allá	 de	 sus	





Departamento	 de	 Film,	 Televisión	 and	 Drama.	 Estando	 allí,	 le	 conté	 mis	 ideas	 y	 mis	
avances,	y	él	empezó	a	facilitarme	nueva	bibliografía	que	yo	no	había	tenido	en	cuenta,	
los	 libros	 editados	 en	 Canadá	 por	 la	 editorial	 Caboose,	 por	 ejemplo.	 Y	 muchos	 otros.	




de	 la	puesta	en	escena	 cinematográfica,	 su	 reaparición	 simultánea	en	varios	países	del	
mundo	como	concepto	crítico.	
	
	 Me	 sorprende	que	en	un	momento	en	el	que	el	 cine	 se	está	polarizando	 tanto,	
entre	el	cine	de	espectáculo	y	el	cine	de	arte,	entre	el	cine	de	grandes	presupuestos	y	el	
de	 presupuestos	 diminutos,	 en	 un	 momento	 en	 el	 que	 las	 clases	 medias	 están	
desapareciendo	 (clases	medias	 entendidas	 tanto	por	 los	 presupuestos	 económicos	 que	




este	 trabajo	 y	 es	 una	 de	 sus	 líneas	 de	 investigación.	 Los	 directores6,	 defiendo,	 lo	 han	
















	 En	 el	 primer	 bloque,	 se	 explica	 y	 precisa	 el	 alcance	 de	 la	 investigación.	 Se	
introduce,	en	el	segundo,	su	marco	teórico,	y	luego	se	presenta	la	metodología	utilizada,	
sus	 elementos	 constituyentes	 y	 su	 procedencia,	 y	 se	 establecen	 sus	 otros	 parámetros	
básicos:	criterios	de	selección,	tamaño	y	composición	de	la	muestra.	
	
	 En	 el	 tercer	 bloque,	 se	 abordan	 los	 momentos	 principales	 en	 la	 historia	 del	
concepto	relevantes	para	esta	tesis.	Éstos	serían,	para	nosotros,	su	origen	como	concepto	
teatral	 a	 finales	 del	 siglo	 XIX,	 su	 aparición	 como	 concepto	 cinematográfico	 en	 Francia	
alrededor	 de	 los	 años	 cincuenta	 del	 siglo	 XX,	 y	 las	 diversas	 propuestas	 en	 Inglaterra	 y	
Francia	 de	 muerte	 o	 desaparición	 de	 la	 utilidad	 del	 concepto	 en	 los	 años	 sesenta	 y	
setenta.	Una	historia	completa	del	concepto	sería	el	objeto	de	otra	investigación	distinta	
de	esta,	aquí	sólo	aparecen	los	que	nos	parecen	sus	momentos	clave	para	la	finalidad	de	
esta	 investigación.	Puesto	que	 lo	que	 se	 investiga	es	 su	 reaparición	en	el	 siglo	XXI,	nos	
parece	adecuado	mencionar	tanto	su	origen	y	sus	usos	iniciales	como	las	propuestas	de	





	 En	el	cuarto	apartado	se	presentan	 los	 resultados	de	esta	 investigación,	a	modo	
de	análisis	comparativo	de	las	diversas	propuestas	internacionales.	Para	ello,	se	parte	de	
una	división	por	 autores,	 centrada	 en	 los	 libros	 relevantes	 para	 esta	 investigación	 y	 se	













hipótesis	propuestas	 con	 los	 resultados	obtenidos,	 y	 se	 reflejan	después	 los	principales	








Dado	 el	 alcance	 de	 esta	 tesis,	 en	 la	 que	 se	 manejan	 textos	 escritos	 tanto	 en	






	 El	 origen	del	 concepto	puesta	en	escena	es	 el	 término	 francés	mise	 en	 scène,	 y	










dejan	escrito	 los	 traductores	del	 libro	de	Bernard	Dort	 (1986)	y	nosotros	compartimos:	
"No	 hay	 que	 olvidar	 que	 el	 término	 pertenece	 exclusivamente	 al	 ámbito	 de	 habla	
francesa,	y	presenta,	como	el	término	perfomance,	problemas	insalvables	de	traducción".	
	
	 En	 castellano	 se	 suele	 considerar	que	 sí	 existe	una	buena	 traducción:	puesta	en	





ha	 traducido	 mise	 en	 scène	 como	 "dirección",	 (como	 por	 ejemplo	 en	 los	 textos	
recopilatorios	 de	 artículos	 de	 la	 revista	 Cahiers	 du	 Cinéma	 publicados	 por	 Paidós,	 "La	
política	de	los	autores"	(2003)	y	"Una	cinefilia	a	contracorriente"	(2004).	Esto	ha	llevado	a	
algunos	autores,	como	Santos	Zunzunegui,	a	hacer	sus	propias	traducciones	de	los	textos	
para	 sus	 publicaciones,	 respetando	 el	 uso	 original	 y	 traduciéndolo	 como	 puesta	 en	







cinematográfico,	 que	 designe	 precisamente	 aquello	 que	 el	 cine	 no	 comparte	 con	 el	
teatro,	"eso	que	no	le	pertenece	más	que	a	él"	(Aumont,	2000,	pág.	8).		
	
	 Por	otra	parte,	es	costumbre	en	algunos	textos	 ingleses	el	referirse	también	a	 la	
puesta	en	escena	cinematográfica	de	un	modo	parecido,	es	decir	sin	traducir,	en	itálica,	
con	 guiones	 entre	 las	 palabras	 y	 con	 o	 sin	 acento.	 Así	 aparece	 en	 el	 Oxford	 English	
Dictionary	 (Stevenson,	 2010)	 y	 también	 en	 A	 Dictionary	 of	 Film	 Studies	 (Kuhn	 	 &	




otras	 opciones	 en	 su	 texto,	 y	 él	 alterna	 en	 sus	 libros	 entre	 los	 diversos	 modos	 de	
escribirlo.		
	











	 Además	 del	 concepto	 mencionado,	 de	 origen	 francés,	 existen	 otros	 de	 origen	
inglés	cuya	traducción	y	uso	consideramos	que	también	deben	ser	precisados.	
	
	 Aunque	referidas	al	uso	de	 los	términos	en	el	medio	teatral,	es	muy	 interesante	
comenzar	por	reproducir	las	precisiones	que	Patrice	Pavis	hace.		
	
Evidentemente,	 la	noción	de	puesta	en	escena	existe	 también	en	 inglés:	cuando	
no	se	dice	“mise-en-scène”,	se	habla	de	production	o	se	usan	los	verbos	to	stage,	
to	direct	a	play.	Production	insiste	en	la	fabricación	técnica	del	objeto	teatral.		To	

















de	David	 Bordwell	 de	 1989,	 traducido	 por	 ellos	 en	 1995.	 También	 se	 han	 utilizado	 los	
conceptos	que	aparecen	en	Ramón	Carmona	(1991)	
	
	 Criticism	 	 	 	 	
	
	 Comentario	 fílmico	 o	 comentario	 crítico,	 ensayo	 crítico,	 y	 también	 crítica	
académica.	A	menudo	lo	traduciremos	aquí	por	crítica,	pero	refiriéndonos	a	lo	anterior.	
	















7	Propongo	 aquí	 esta	 traducción,	 que	 prefiero.	 Es	 el	 resultado	 de	 debatir	 personalmente	 esos	 conceptos	
sinónimos	 con	 autores	 que	 los	 utilizan	 habitualmente,	 como	 John	 Gibbs	 y	 Douglas	 Pye.	 Considero	 que	
Miguel	Santesmases	Navarro	de	Palencia																																																																																				
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	 Critic	 	 	 	 	 	
	







aquello	que	 se	 analiza	 (en	 comparación	 con	el	 tamaño	del	 filme	 completo)	más	que	en	una	 cuestión	de	
atención	(análisis	atento)	o	tamaño	del	análisis	(microanálisis).	El	original	remite	al	hecho	de	que,	al	estar	












(o	 puesta	 en	 escena,	 sin	 artículo,	 usaremos	 las	 dos	 denominaciones),	 tal	 como	 la	
entendemos	aquí,	es	revisada	como	un	concepto	perteneciente	a	dicha	teoría.		
	
	 Esta	 es	 la	 definición	 que	 manejamos	 aquí	 de	 teoría	 (del	 cine),	 propuesta	 por	
Francesco	Casetti:	
	











críticos	 de	 Cahiers	 sustentar	 su	 "política	 de	 los	 autores"	 que	 le	 atribuye	 Zunzunegui	
(2008,	pág.	212).	Es	decir,	cuando	hablamos	de	la	teoría	del	cine,	en	general,	como	marco	





















	 Casetti	 defiende	 en	 su	 texto	 que	 las	 teorías	 del	 cine	 son,	 desde	 luego	 todas	
"fácilmente"	del	primer	 tipo.	 "A	menudo,	del	 segundo;	 y	 a	 veces,	del	 tercero"	 (Casetti,	












Lo	 que	 sí	 sabemos	 en	 todo	 caso	 es	 que	 es	 un	 concepto	 teórico	 que,	 desde	 su	
cristalización	 en	 Cahiers	 du	 Cinéma,	 a	 pesar	 de	 su	 ambigüedad	 ha	 formado	 parte	 de	
algunas	teorías	o	escuelas	de	pensamiento,	de	su	vocabulario.		
	









	 Más	 allá	 de	 sus	 antecedentes	 teatrales,	 el	 concepto	 teórico	 cobró	 vida	 como	
específicamente	cinematográfico	en	las	páginas	de	Cahiers,	y	es	también	desde	allí	desde	







Creemos	 que	 la	 puesta	 en	 escena,	 más	 que	 una	 teoría,	 forma	 parte	 del	
vocabulario	 común	 de	 algunas	 teorías,	 y	 así	 vamos	 a	 considerarla.	 Algunas	 teorías	
cinematográficas	le	dan	un	valor,	otras	apenas	ninguno.	Nos	incumben,	lógicamente,	esas	





y	 Buckland	 (2002)	 denominan	 teorías	 cinematográficas	 tradicionales,	 como	 la	 "critica	
académica	centrada	en	la	puesta	en	escena"	y	la	neoformalista,	que	ellos	llaman	"teoría	
cognitiva	de	 la	narración	fílmica".	 Intentaremos	mantener	dentro	de	ellas	una	aparente	
objetividad.	 Otras	 teorías	 quedarán	 fuera	 de	 esta	 investigación,	 en	 general	 las	 que	





9 	Una	 excepción	 a	 este	 hecho	 es,	 por	 ejemplo	 "	 Men’s	 Cinema:	 Masculinity	 and	 Mise	 en	 Scène	 in	
Hollywood"	de	Stella	Bruzzi	 (2013),	 "que	entreteje	 las	 teorías	sociológicas	y	psicoanalíticas	del	género,	el	









práctica,	 y	 esto	 hace	 que	 algunas	 cuestiones	 prácticas	 emerjan	 también	 en	 esta	 tesis.	
Raymond	Williams	menciona	que	hay	un	distinción	entre	teoría	y	práctica	que	"no	exige	
su	oposición"	 (Williams,	2003,	pág.	313	y	314).	Allí	menciona	una	de	 las	acepciones	de	





ingleses,	 Karel	 Reisz,	 por	 ejemplo.	 También,	 a	 veces,	 el	 trabajo	 de	 un	 cineasta	 está	
contagiado	o	cargado	de	teoría;	sus	ideas	teóricas,	quizá	solo	un	esbozo	de	las	misma	ya	
que	 no	 ha	 teorizado	 sobre	 ello	 (es	 decir,	 no	 ha	 escrito	 sobre	 ello),	 aparecen	 en	 sus	
películas,	pienso	en	Theo	Angelopolus,	por	ejemplo;	de	hecho	las	películas	se	convierten	
























3.-	 Actualizar	 el	 concepto	 puesta	 en	 escena	 cinematográfica	 dentro	 del	 campo	 de	 la	
teoría	del	cine	y	de	la	crítica	académica.	
	













contemporáneo,	 por	 otro,	 su	 importancia	 como	 concepto	 clave	 de	 la	 historia	 del	 cine.	
Mostrar	 qué	 aportan	 sus	 nuevos	 acercamientos	 al	 tema,	 lo	 que	 traen	 de	 vuelta	 desde	
otras	décadas	y	lo	que	aportan	como	novedad.		
	










Canadá,	 Australia,	 Brasil	 y	 España.	 También	 se	 han	 producido	 diversas	 reediciones	 de	
libros	 sobre	 el	 concepto,	 como,	 por	 ejemplo,	 Sur	 un	 arte	 ignore,	 de	 Michel	 Mourlet,	
reeditado	en	2008,	o	las	Leçons	de	mise	en	scène	de	S.	M.	Eisenstein,	reeditadas	también	




acompañada	 por	 un	 conjunto	 amplio	 de	 libros	 sobre	 el	 tema.	 Una	 investigación	
bibliográfica	arroja	muy	pocos	resultados	anteriores	a	1990	dedicados	exclusivamente	a	





















En	este	 apartado	 se	 expone	 la	metodología	que	 va	 a	utilizarse	en	esta	 tesis.	 En	
primer	 lugar,	 se	 presenta	 la	 metodología	 de	 análisis	 comparativo,	 se	 precisan	 sus	





	 La	 materia	 principal	 de	 nuestra	 investigación	 son	 las	 ideas	 recientes	 de	 estos	
autores	sobre	puesta	en	escena,	presentes	en	sus	libros	clave.	Cada	autor	se	enfrenta	al	
asunto	 de	 un	 modo	 diferente,	 repartiendo	 en	 uno	 o	 varios	 textos	 sus	 ideas	 sobre	 el	
concepto.	 Es	 decir,	 por	 un	 lado	 comparamos	 ideas,	 pero	 es	 cierto	 también	 que	 sobre	
todo	 comparamos	 libros.	 El	 objeto	 de	 estudio	 son	 libros	 principalmente,	 y	 como	 tales	
deben	 ser	 estudiados,	 como	 parte	 de	 algún	 género	 literario	 que,	 en	 este	 caso,	 es	 el	








de	mise	 en	 scène	 es	diversa	para	 cada	autor,	 pero	 a	 la	 vez	 como	unos	 y	otros	 autores	
conectan,	 al	 menos	 en	 parte,	 en	 sus	 explicaciones.	 Cada	 autor	 presenta	 y	 explica	 las	




el	 contraste	 con	 las	 de	 otros	 autores	 actuales,	 y	 también	 con	 las	 de	 los	 autores	
anteriores.		
	
	 Para	 ilustrar	 esas	 ideas,	 y	 también	 para	 reflejar	 la	 variedad	 de	 propuestas	
relacionadas	 con	 el	 concepto	 que	 han	 quedado	 fuera	 del	 marco	 de	 investigación,	 nos	
parece	 útil	 y	 relevante,	 pero	 también	 inevitable,	 el	 incluir	 a	 veces	 una	 descripción	 	 de	









exento	 de	 peligros.	 La	 definición	 de	 Remark	 nos	 advierte	 de	 ellos:	 "La	 literatura	
comparada	es	el	estudio	de	la	literatura	más	allá	de	las	fronteras	de	un	país	particular	y	el	














que	 aparecen	 como	 detonantes	 de	 otras	 que	 aquí	 se	 reflejan,	 retumban	 enseguida	 en	
otros	países,	y	las	cuestiones	que	allí	provocan	producen,	entre	otras,	nuevas	repuestas	
del	 propio	 Bordwell 11 .	 Las	 cuestiones	 suscitadas	 por	 Bordwell	 sobre	 el	 estilo	
cinematográfico,	 presentes	 primero	 en	 su	 texto	 The	 Classical	 Hollywood	 Cinema:	 Film	
Style	 and	Mode	 of	 Production	 to	 1960	 (1985),	 coescrito	 junto	 a	 Janet	 Steiger	 y	 Kristin	
Thompson,	 y	 luego	 en	On	 the	 history	 of	 film	 style	 (1997),	 son	 las	 que	 viajan	 tanto	 a	
Francia	como	al	Reino	Unido,	produciendo	efectos	diversos	en	esos	países,	efectos	que	
tienen	 que	 ver	 con	 las	 tradiciones	 del	 país	 de	 llegada	 tanto	 como	 con	 las	 del	 país	 de	
origen.	 Allí	 son	 compartidas	 o	 cuestionadas,	 reelaboradas	 y	 puestas	 de	 nuevo	 en	









	 El	 objetivo	 de	 comparar	 y	 contrastar	 dichas	 ideas,	 la	 realización	 de	 un	 análisis	
comparativo,	requiere	una	metodología	adecuada	a	él.	Con	este	fin,	hemos	tomado	como	
punto	 de	 partida	 la	 propuesta	 metodológica	 que	 figura	 en	 Las	 principales	 teorías	
cinematográficas	 de	 Dudley	 Andrew	 (publicada	 originalmente	 en	 1976,	 nosotros	
usaremos	la	traducción	de	1993).	En	ese	texto,	él	se	enfrenta	a	un	problema	similar.	"A																																																									












mucho	una	parte	de	ella,	 el	 trabajo	de	 los	 autores	que	 figuran	en	esta	 tesis	puede	 ser	
asociado,	en	parte,	al	de	un	teórico,	en	el	sentido	de	que	su	modo	de	proceder	parece	ser	
similar.	Tal	como	menciona	Andrew,	se	plantean	o	parecen	plantearse	preguntas	que	van	
resolviendo	y	que	 les	permiten	articular	un	esquema	general.	Leyendo	 los	textos	en	 los	
que	se	basa	esta	tesis,	uno	puede	detectar	ese	mismo	proceder,	preguntas	mencionadas	





naturaleza,	 que	 hacernos	 preguntas	 sobre	 un	 concepto	 asociado	 a	 algunas	 de	 esas	







que	se	hacen	ya	no	es,	 "cuál	es	 la	materia	prima	del	 cine"	 (por	ejemplo,	para	Bazin,	 la	
realidad),	 sino	 que	 parten	 de	 la	 existencia	 ya	 del	 cine,	 en	 sus	múltiples	 facetas,	 y	 sus	












	 Para	construir	esas	 categorías	o	 "formas	de	control",	Andrew	 toma	como	punto	
de	partida	de	 su	 texto	 las	 ideas	de	Aristóteles	 de	 su	 libro	Física,	 cuando	en	el	 Tomo	 II	
explica	Las	Causas.	"El	objeto	de	esta	investigación	es	el	conocer	y	no	creemos	conocer	
algo	si	antes	no	hemos	establecido	en	cada	caso	el	«por	qué»	(lo	cual	significa	captar	la	
causa	primera)"	 (Aristóteles,	 1998,	 pág.	 45).	Qué	es	 y	 por	qué	es,	 esas	parecen	 ser	 las	
preguntas	primeras	que	se	hace	Aristóteles.	En	nuestro	caso,	nos	hemos	encontrado	que,	
siendo	la	propuesta	de	Andrew	extremadamente	precisa,	rica	y	útil	para	sus	fines,	debe	
ser	 adaptada	 a	 los	 de	 esta	 tesis,	 que	 son	 diferentes.	 Ocurre,	 como	 se	 ha	 tratado	 de	
explicar,	que	preguntarse	"Qué	es	cine",	no	es	similar	a	preguntarse	"Qué	es	la	puesta	en	
escena",	 y	 así	 nos	 hemos	 visto,	 empujados	 por	 la	 propia	 investigación,	 a	 adaptar	 y	
modificar	la	propuesta	de	Andrew	(tal	como	él	debió	hacer	con	el	método	de	Aristóteles	
del	que	partió),	para	encontrar	eso	que	puede	ser	comparado	en	estas	propuestas,	lo	que	
Aristóteles	 en	 su	 Física	 denominó	 Las	 Causas.	 Ha	 sido	 este,	 el	 de	 la	 precisión	 de	 la	
metodología,	 un	 proceso	 constante	 de	 ida	 y	 vuelta,	 es	 decir,	 inicialmente	 desde	 la	
metodología	propuesta	a	sus	resultados	y	su	utilidad	pero	a	la	vez,	desde	los	resultados	




Cinematográfica:	 Materia	 Prima,	 Métodos	 y	 Técnicas,	 Formas,	 y	 	 Propósito	 y	 Valor.	
Habiendo	aceptado	como	punto	de	partida	esas	primeras	cuatro	categorías	de	Andrew,	
las	hemos	comparado	con	aquellas	de	las	que	partían,	las	propias	ideas	de	Aristóteles,	y	
con	 las	 categorías	 recurrentes	 que	 aparecían	 en	 los	 textos	 presentes	 en	 esta	
investigación,	hasta	encontrar	el	modelo	más	útil	para	esta	tesis,	finalmente	compuesto	
de	 cinco	 categorías.	 Mi	 única	 finalidad	 al	 hacer	 estos	 cambios	 ha	 sido	 adaptar	 estos	














una	 categoría	 que	 hemos	 denominado	 introducción-definición.	 Hay	 también	 en	 estos	
textos	 explicaciones	 sobre	 cuáles	 son	 los	 elementos	 que	 participan	 en	 la	 puesta	 en	
escena.	 Otros	 autores	 se	 han	 preocupado	más	 por	 cuáles	 son	 las	 formas	 posibles	 que	
puede	 adoptar,	 hasta	 el	 punto	 de	 crear	 una	 clasificación	 de	 referencia	 aceptada	 por	
otros.	 También	 se	 ocupan	 estos	 autores	 o	 puede	 desprenderse	 de	 sus	 libros,	 de	 las	
funciones	que	cumple	 la	puesta	en	escena,	tanto	para	ellos	mismos	como	en	 la	historia	
del	concepto.	La	esencia	a	 la	que	se	refiere	Aristóteles	 la	 relacionamos	aquí	con	 lo	que	
para	 cada	 autor	 parecen	 ser	 sus	 características	 esenciales,	 y	 por	 eso	 son	 también	










categoría,	en	 la	que	entran	 las	 ideas	que	explican	qué	es	 la	puesta	en	escena,	es	decir,	
















no	 sería	 la	 de	 la	 puesta	 en	 escena	 sino	 la	 del	 propio	 cine	 (¿La	 realidad?	 ¿Imágenes	 y	
sonidos?).	 Ninguno	 de	 nuestros	 autores	 se	 ocupa	 de	 cuestiones	 así	 en	 estos	 libros,	
cuestiones	 relevantes	 sin	 duda	 para	 la	 teoría	 del	 cine,	 pero	 que	 están	 fuera	 de	 esta	
investigación.	
	






	 En	esta	categoría	de	 investigación	se	reflejan	 las	respuestas	a	 la	pregunta:	¿Qué	
incluye	el	concepto	puesta	en	escena,	qué	considera	este	autor	que	forma	parte	de	ella?	
Todos	esos	elementos	como	iluminación,	vestuario,	decorados,	etc.	son	sus	elementos	o	
medios	 técnicos.	 Otros	 autores	 se	 fijan	 en	 otro	 tipo	 de	 elementos	 que	 no	 pueden	 ser	
considerados	 técnicos.	 Igual	 de	 relevantes	 son	 las	 respuestas	 a	 la	 pregunta:	 ¿Qué	 no	















en	 escena	 que	 existen,	 como	 cuando	 Adrian	Martin	 propone	 que	 existen,	 en	 realidad,	
solo	 tres	 tipos	 o	 formas	 de	 puesta	 en	 escena.	 Otros	 autores,	 como	 David	 Bordwell,	
proponen	diversos	modos,	el	más	destacado	lo	asocia	a	su	papel	como	concepto	crítico	







propósito.	 Responden	 a	 las	 preguntas	 de	 ¿Para	 qué	 sirve?,	 y	 también:	 ¿cuál	 es	 el	
propósito	 de	 la	 puesta	 en	 escena?,	 o	 ¿qué	 función	 cumple,	 para	 este	 autor?	 Es	 la	
categoría	que	se	entrelaza,	por	ejemplo,	para	Bordwell,	con	el	estilo	y	la	forma	fílmica.		
	
	 En	 esta	 categoría	 está	 presente	 la	 distinción	 que	 se	 ha	 hecho	 entre	 	 puesta	 en	
escena	 como	 concepto	 teórico-crítico	 y	 puesta	 en	 escena	 como	 concepto	 práctico.	 	 Se	
trata	aquí	de	explicar	sus	funciones	tal	como	las	ven	estos	teóricos,	la	función	o	funciones	
que	le	asignan	y	para	qué	les	sirven.	Entrarían,	por	un	lado,	aquellas	funciones	asociadas	











autores,	 creemos	 adecuado	 terminar	 con	 esta	 categoría,	 que,	 a	modo	 de	 resumen	 de	









de	 las	 ideas	 de	 cada	 autor,	 incluirán	 los	 elementos	 más	 destacados,	 lógicamente	 los	










	 Estos	 parámetros	 deben	 estar	 de	 acuerdo	 tanto	 con	 los	 objetivos	 de	 esta	
investigación	 como	 con	 su	 hipótesis	 principal,	 deben	 ser	 útiles	 para	 esos	 fines.	 Esto	
implica	 un	 criterio	 de	 selección	 de	 los	 elementos	 a	 analizar	 que,	 por	 un	 lado,	 sea	 lo	
bastante	 amplio	 como	 para	 ofrecer	 esa	 visión	 panorámica	 buscada,	 es	 decir	 refleje	
elementos	de	un	número	adecuado	de	países	diferentes	como	para	constituirse	en	una	
muestra	representativa,	pero	a	la	vez	sea	lo	bastante	reducido	como	para	impedir	que	un	









gran	 número	 de	 libros	 dedicados	 íntegramente	 al	 concepto	 puesta	 en	 escena.	 El	
resultado	 de	 esta	 primera	 	 investigación	 bibliográfica	 nos	 permitió	 detectar	 múltiples	
artículos	 relacionados	 con	el	 asunto,	pero	un	número	 reducido	de	 libros.	 Sin	embargo,	
habíamos	 ya	 percibido	 entonces	 que	 un	 número	 importante	 de	 libros	 habían	 sido	
publicados	 desde	 los	 inicios	 del	 siglo	 XXI,	 importante	 comparativamente	 hablando	 en	
relación	 con	 lo	 publicado	 en	 el	 siglo	 pasado.	 Es	 necesario	 reconocer	 que	 desde	 el	
principio	 era	 eso	 lo	 que	 estábamos	 buscando,	 libros	 recientes	 sobre	 el	 concepto	 que	
dotaran	a	esta	 investigación	de	referencias	recientes,	que	la	anclaran	en	la	actualidad	y	
convalidaran	 como	 investigación	 actual,	 imposible	 de	 realizar	 igual	 en	 otro	 momento	
histórico.	
	
	 Fue	 entonces	 cuando	 viajé	 a	 la	 Universidad	 de	 Reading.	 Allí	 tuve	 ocasión	 de	
conocer,	 gracias	 a	 John	 Gibbs,	 una	 gran	 variedad	 de	 textos	 escritos	 en	 inglés	 que,	
centrados	en	la	puesta	en	escena	o	sin	estar	explícitamente	centrados	en	ella	eran,	para	
Gibbs,	 claves	 para	 ayudarme	 a	 entender	 las	 implicaciones	 del	 concepto.	 Este	 segundo	
corpus	 de	 obras,	 elaborado	 según	 un	 criterio	 que	 podríamos	 denominar	 ajeno,	 estaba	
convalidado	por	la	experiencia	en	este	campo	tanto	de	John	Gibbs	como	de	Douglas	Pye,	
quien	 también	colaboró	conmigo	en	aquellas	 semanas.	Fue	contrastando	 los	 libros	que	
yo	ya	había	 investigado,	en	francés,	español	y	portugués,	con	todos	esos	nuevos	textos	
como	surgió	la	hipótesis	principal	de	esta	investigación.	Y	también	fue	así,	sumando	ese	



















	 -	 Formato	 libro.	 Esta	 es	 una	 decisión	 que	 nos	 permite	 dejar	 de	 lado	 todos	 los	










sido,	 primero,	 los	 catálogos	 de	 las	 más	 importantes	 universidades	 e	 instituciones,	 así	
como	las	bases	de	datos	asociadas	a	ellas.	Debemos	mencionar	aquí	las	bibliotecas	de	la	









algunos	de	 los	más	 importante	que	se	 	publicarían	después.	Se	trata	del	texto	de	David	
Bordwell	On	the	history	of	film	style.	El	año	de	su	publicación,	empiezan	en	Paris	las	dos	
sesiones	 anuales	 sobre	 La	 mise	 en	 scène,	 que	 coordinadas	 por	 Jaques	 Aumont,	
producirán	el	siguiente	texto	clave	para	este	estudio13.	La	 influencia	de	Bordwell	puede	
detectarse	 igualmente	en	 la	convocatoria	de	artículos	 (call	 for	papers)	para	el	congreso	




	 -	 Idiomas	 de	 publicación:	 Inglés,	 francés	 y	 castellano.	 Esta	 es	 una	 limitación	 del	
autor	de	esta	tesis,	pero	hemos	constatado	durante	la	investigación	asociada	a	la	misma	
que	muchos	autores	están	de	acuerdo	en	que	 los	principales	centros	de	publicación	de	




país.	 Como	 se	 verá,	 nuestro	 país	 parece	 ir	 con	 cierto	 retraso	 respecto	 de	 los	 países	
mencionados.		
	
	 Somos	 conscientes	de	que	existen	otros	 textos	 en	otros	 idiomas,	 como	el	 texto	
holandés	que	menciona	Frank	Kessler14	o	una	tesis	doctoral	publicada	en	formato	libro	en	
Brasil15.	 Se	 han	 quedado	 fuera	 de	 esta	 investigación	 por	 diversas	 razones,	 al	 igual	 que	
otros	textos	de	los	que	no	somos	conscientes	por	no	dominar	la	lengua	en	la	que	fueron	
escritos	 y	 lo	 lamentamos.	 Quedan	 como	 una	 muestra	 de	 las	 limitaciones	 que	 toda	
investigación	tiene,	y	nos	invitan	a	ser	más	precisos	en	nuestras	revisiones	de	los	textos	
aquí	 reflejados	 para	 cubrir	 en	 lo	 posible	 esas	 ausencias	 conocidas	 y	 desconocidas.	










como	 finalidad	 garantizar	 el	 carácter	 panorámico	 de	 la	 investigación,	 así	 como	 su	






publicados	 y	 lo	 que	 contienen,	 podríamos	haber	 elegido	quizá	otros,	 de	otros	países	 o	
que	escribieran	en	otros	idiomas	(si	esa	no	fuera	una	limitación	de	este	investigador).	La	
elección	 ha	 estado	 motivada	 aparte	 de	 otras	 cuestiones	 por	 ofrecer	 una	 muestra	 lo	
bastante	 variada	 y	 a	 la	 vez	 con	 suficientes	 puntos	 en	 común	 para	 generar	 algún	
contraste.	 Al	 centrarnos	 en	 estos	 autores,	 podemos	 explorar	 con	 detalle	 algunas	
propiedades	 asignadas	 al	 concepto.	 Cada	 uno	 de	 ellos	 pertenece	 a	 una	 escuela	 de	
pensamiento	 relacionada	 de	 un	 modo	 distinto	 pero	 conectado	 con	 el	 estilo	
cinematográfico,	es	lo	que	nos	recuerda	Bordwell	cuando	menciona	que	"cada	escuela	de	











de	esta	tesis,	que	incluía	 los	 libros	que	debían	formar	parte	de	mi	 investigación,	con	mi	
director	de	 tesis,	 Fernando	Huertas,	 pude	 comprobar	que,	de	nuevo,	 a	pesar	de	haber	








histórico	 (lo	 que	 es	 considerado	 una	 hipótesis	 secundaria	 de	 este	 trabajo),	 con	 una	
relevancia	 inicial	 clara	 en	 un	 momento	 de	 la	 historia	 del	 cine,	 todos	 los	 autores	
investigados	 se	 ven	 obligados	 en	 sus	 textos	 a	 hacer	 referencias	 a	 otros	 que	 les	 han	
precedido,	con	lo	que	la	mayoría	de	los	autores	relevantes	históricamente	aparecían	una	
y	otra	vez.	Además,	pude	comprobar	que,	en	cada	país,	a	menudo	encontraba	un	autor	
que	 destacaba	 sobre	 el	 resto,	 por	 su	 relevancia	 internacional,	 su	 número	 de	
publicaciones,	 y	 en	 general	 por	 la	 preeminencia	 que	 el	 concepto	 tiene	 dentro	 de	 sus	
investigaciones	 actuales.	 Mi	 decisión	 fue	 centrarme	 en	 los	 libros	 publicados	 sobre	 el	
concepto	 por	 un	 solo	 autor16	de	 cada	 uno	 de	 los	 países	 dentro	 del	 marco	 temporal,	
ampliando	 si	 era	 posible	 y	 necesario	 el	 campo	 de	 investigación	 a	 otros	 textos	 suyos,	
dentro	o	 fuera	del	marco	 temporal,	 incluyendo	ahora	 sí	 artículos,	en	 los	que	ese	autor	
explicaba	o	ampliaba	sus	ideas	sobre	el	concepto.		
	
	 Todo	 lo	 anterior	 ha	 permitido	 dotar	 a	 esta	 tesis	 de	 lo	 que	 consideramos	 una	




	 Somos	conscientes,	no	obstante	 lo	anterior,	de	que	en	esta	 investigación	se	han	
podido	 cometer	 omisiones	 y	 olvidos,	 en	 relación	 con	 los	 criterios	 adoptados.	 Debe	
entenderse	este	corpus	definitivo	como	un	compendio	abierto	a	posibles	ampliaciones	en	
futuras	modificaciones,	que	a	buen	seguro	lo	completarán	y	optimizarán,	lo	actualizarán	y	











	 La	 muestra	 definitiva	 contiene	 los	 siguientes	 autores	 con	 los	 siguientes	 textos	
principales.	Como	se	verá,	estos	autores	se	valen	de	otros	muchos	que	han	explicado	el	
concepto	a	lo	largo	de	la	historia,	con	lo	que	este	estudio	hace	referencia	a	muchos	otros.	





Bordwell,	 D.	 (2005).	 Figures	 Traced	 in	 Light:	 On	 Cinematic	 Staging.	 Berkeley:	
University	of	California	Press.	

































3.-	 CONTEXTUALIZACIÓN:	 BREVE	 HISTORIA	 DE	 LA	 PUESTA	 EN	 ESCENA	
CINEMATOGRÁFICA.	
	
Con	 el	 fin	 de	 crear	 el	 contexto	 adecuado	 para	 esta	 investigación,	 se	 presenta	
ahora	un	breve	resumen	de	los	que	consideramos	los	momentos	más	significativos	de	su	
historia,	 los	más	 relevantes	para	esta	 tesis.	 Este	 resumen	 tiene	como	 finalidad	dar	una	





que	 tratan.	 Con	 este	 breve	 resumen	 se	 pretende,	 entonces,	 crear	 un	 conjunto	 de	




Si	 las	 ideas	 de	 algún	 autor	 de	 la	 historia,	 como	 V.	 F.	 Perkins	 o	 Michel	 Mourlet,	 por	






ha	consolidado	como	concepto	especifico	no	mucho	antes,	parece	 lógico	 indagar	en	 las	
razones	que	llevaron	a	su	aparición,	y	en	lo	que	llegó	a	significar	allí.	Su	historia	completa	
esta	 fuera	 del	 alcance	 de	 esta	 tesis,	 pero	 es	 conveniente	 definir	 sus	 rasgos	 más	
importantes,	para	poder	dictaminar	cuáles	de	ellos	se	incorporan	al	concepto	cuando	se	






	 En	 el	 tercero	 se	 investiga	 en	 su	 momento	 de	 plenitud,	 cuando,	 a	 partir	 de	 las	
primeras	 ideas	 de	 Astruc	 y	 Bazin,	 el	 concepto	 llega	 luego	 a	 las	 páginas	 de	 Cahiers	 du	
Cinéma,	 desde	 las	que	 se	extenderá	por	el	mundo.	Es	en	 los	años	 cincuenta	 cuando	el	
concepto	 vive	 su	 mejor	 momento,	 su	 apoteosis	 (así	 la	 denomina	 Jim	 Hillier).	 Es	


















Anteriormente,	 se	 refería	 a	 una	 transformación,	 el	 resultado	 de	 adaptar	 algo	 para	 la	
escena,	 "la	 puesta	 en	 escena	de	una	novela	 era	 la	 adaptación	escénica	de	 esa	novela"	
(Dort,	1986,	pág.	5).	Seguramente	porque,	tal	como	nos	recuerda	Dort,	el	nuevo	uso	no	
se	 impuso	 inmediatamente	 (Dort,	 1986,	 pág.	 5),	 Pavis	 propone	 que	 reservemos	 el	











	 Dort	 denomina	 teatro	 ritual	 a	 aquel	 cuya	 forma	 precedía	 al	 espectáculo,	 una	
forma	que	se	repetía	inmutable	representación	tras	representación.	Esto	se	da	en	África	
o	 Asia,	 pero	 también	 se	 dio	 en	 el	 teatro	 occidental.	 A	 ese	 teatro	 ritual	 le	 sucedió	 un	
teatro	que	era	adaptable	a	cada	ocasión,	ajustándolo.	Esto	lo	hace	el	autor,	el	jefe	de	la	
compañía	 o	 un	 actor,	 ajustar	 el	 texto	 al	 lugar	 y	 a	 las	 condiciones	 en	 las	 que	 iba	 a	 ser	
representado.	"Antes	del	advenimiento	del	director	de	escena,	el	espectáculo	no	es	fruto	







	 El	 origen	 del	 concepto,	 tal	 como	 lo	 entendemos	 hoy,	 está	 ligado	 a	 la	 figura	 del	
metteur	en	scène,	el	director	de	escena,	a	la	aparición	de	esta	figura	en	el	teatro	francés	a	






recientes,	 como	 el	 de	 Roxane	 Martin	 (2014)	 sugieren	 que	 ya	 estaba	 en	 uso	 en	 la	





	 Como	 explica	 Braun,	 en	 el	 teatro	 siempre	 debió	 existir	 alguna	 figura	 que	
organizara	la	representación,	"desde	que	Esquilo	supervisara	sus	tragedias"	(Braun,	1986,	
pag.11),	alguien	debió	ocuparse	de	hacer	ensayar	a	 los	actores	y	coordinar	 los	diversos	








	 En	 el	 siglo	 XVIII	 algunos	 actores	 de	 teatro	 alcanzaron	 la	 condición	 de	 "actores	
estrella"	 (Braun,	 1986,	 pág.	 11),	 algo	 que	 no	 tenía	 precedentes	 y	 que	 provocó	 que	 la	
atención	 de	 los	 espectadores	 se	 concentrara	 en	 su	 actuación.	 Seguramente	 para	
combatir	esos	excesos,	otros	actores	(como	el	inglés	Charles	Kemble)	y	algunos	escritores	
(como	Goethe)	 comenzaron	a	 supervisar	 intensivamente	 los	procesos	de	ensayo	de	 las	




puesta	 en	 escena,	 en	 el	 sentido	 (o	 al	 menos	 en	 uno	 de	 los	 sentidos)	 que	 a	 partir	 de	
entonces	se	le	atribuirá,	"una	interpretación	personal	sugerida	por	la	obra	dramática,	que	














	 La	 búsqueda	 de	 la	 veracidad	 histórica,	 presente	 ya	 en	 el	 siglo	 XVIII,	 del	 "color	




seguro	 había	 servido	 para	 muchas	 otras	 obras	 diferentes	 y	 que	 en	 realidad	 "no	
representaba	nada	en	particular"	(Taroff,	2016,	pág.	2).	Víctor	Hugo	sería	de	los	primeros	
en	 reclamar	 para	 sus	 obras	 (en	 su	 célebre	 prólogo	 a	 su	 obra	 "Cromwell"	 de	 1827)	 un	






lleno	 de	 convenciones	 que	 lo	 degradaban,	 como	 la	 forma	 en	 la	 que	 los	 actores	
declamaban	 su	 texto,	 "esclavos	 de	 convenciones	 ridículas"	 como	 la	 de	 decir	 su	 texto	




	 También	 critica	 allí	 los	 decorados	 y	 cree	 necesario	 crear	 en	 el	 escenario	 un	
ambiente	 o	 entorno,	 un	mileu	 que	 determine	 las	 acciones	 humanas,	 y	 la	 escenografía	
debe	ser	el	lugar	en	el	que	los	detalles	de	ese	mileu	son	visibles,	del	que	la	obra	escrita	












consideran	 unánimemente	 al	 Dux	 Jorge	 II	 de	 Sax	 Meinengen	 (1826-1914)	 como	 la	
primera	 figura	 a	 la	 que	 puede	 considerarse	 un	 director	 de	 escena.	 Es	 una	 reveladora	




ocuparse	 personalmente	 de	 la	 función	 de	 Intendentant	 (director	 artístico)	 de	 la	




decorados,	 cerrando	 el	 escenario	 para	 sugerir	 que	 el	 espacio	 continuaba,	 sus	












visto	 las	 representaciones	 de	 Sax	 Meinengen,	 ha	 criticado	 el	 trabajo	 de	 sus	 actores	
principales,	y	ha	alabado	 las	escenas	de	masas,	el	 trabajo	en	grupo	de	sus	actores,	y	el	
uso	de	los	decorados	como	espacio	dramático.	Valora	sobre	todo	su	gusto	por	el	detalle	y	
la	 integración	 de	 la	 actuación	 en	 el	 decorado.	 Pero	 él	 cree	 que	 el	 director	 tiene	 otra	






	 Antoine	 trae	 una	 nueva	 idea,	 el	 director	 como	 mediador	 entre	 el	 texto	 y	 el	
público.	Ese	rol	de	 intermediario	 le	concede	mucho	poder,	porque	contiene	a	 la	vez	un	
punto	 de	 vista	 estético	 y	 la	 oportunidad	 de	 dotar	 al	 espectáculo	 de	 un	 significado,	 un	
sentido.	En	1903	publica	"Causeries	sur	la	mise	en	scene".	En	él	defiende	la	idea	de	que	el	
director	 de	 teatro	 es	 el	 que	 da	 al	 texto	 "su	 primera,	 decisiva	 interpretación"	 (Antoine,	
citado	en	Pavis,	2013,	pág.	7).	Antoine	repasa	en	su	libro	el	trabajo	de	los	actores	y	luego	








Es	en	 realidad	desde	el	mileu,	desde	 la	 colección	de	detalles	y	 signos,	desde	 las	
dificultades	 externas,	 desde	 donde	 se	 construye	 el	 significado	 de	 las	 acciones	
humanas,	y	la	idea	de	puesta	en	escena	cobra	forma:	producir	sentido	a	partir	de	








teatro 18 .	 Esto	 produce	 que	 algunos	 actores-empresarios	 introduzcan	 cada	 vez	 más	





complejos,	 como	 la	 nueva	 iluminación	mediante	 luz	 eléctrica,	 que	 "se	 presta	 para	 los	
efectos	más	diversos"	(Dort,	1986,	pág.	13).	El	espacio	escénico	se	volvió	más	maleable,	
"ya	no	es	 inmutable	ni	uniforme,	cambia	con	cada	espectáculo"	 (Dort,	1986,	pág.	13)	y	





	 La	 	 aparición	 de	 compañías	 de	 repertorio	 había	 corrido	 paralela	 a	 la	 de	 nuevo	






	 Es	 decir,	 hasta	 este	 momento	 histórico,	 la	 obra	 teatral	 participaba	 de	 una	
convención,	 el	 espectador	 asistía	 a	 una	 representación	 que	 ya	 conocía,	 conocía	 su	
significado	y	conocía	el	lugar	y	el	modo	en	el	que	ocurría,	todo	eso	venía	ya	dado	por	el	






escena"	que	el	arte	del	actor	consistía	en	poner	delante	de	su	público	"la	 	 imagen	o	 la	
idea	que	este	tiene	en	mente"	(de	Fouquieres,	citado	en	Dort,	pág.	18).	El	sentido	venía	
dado	directamente,	 previamente.	 Se	 trataba	hasta	 entonces	de	 crear	 una	 realidad	que	
exista	por	sí	misma,	sin	necesidad	de	ser	completada	por	el	espectador.		
	








tipo	 de	 teatro	 comercial	 espectacular	 que	 triunfaba	 tanto	 en	 Londres	 como	 en	 Nueva	
York,	y	también	en	París.	Puede	ser	visto	como	otra	manera	de	explicar	la	relevancia	de	la	
puesta	en	escena	en	el	siglo	XIX,	"otra	corriente	decisiva	para	explicar	el	modo	en	el	que	





en	 el	 nuevo	 público	 de	 finales	 del	 siglo	 XIX.	 El	 cine	 se	 verá	 obligado	 al	 colmar	 esas	
expectativas,	imitando	algunos	de	sus	recursos,	como	la	agilidad	o	el	montaje	paralelo,	de	
los	que	ese	teatro	hacía	uso	constante.	"El	cine	hizo	finalmente	su	aparición	en	respuesta	




a	 finales	 del	 siglo	 XVIII,	 al	 trabajo	 de	 David	 Belasco,	 escritor,	 productor,	 director	 y	
empresario	 de	 finales	 del	 XIX,	 "los	 emprendedores	 de	 esos	 espectáculos	 son	 al	mismo	
tiempo	directores	y	productores,	y	por	tanto	actúan	en	los	planos	artísticos	y	financieros:	













	 El	 control	 de	 esa	 distancia	 está	 en	manos	 del	 director	 de	 escena,	 que	 aspirará	
desde	entonces	a	 ser	el	 "único	creador	 teatral".	 El	debate	no	es	 sólo	entre	 fidelidad	al	




surgió	 la	necesidad	de	mostrar	a	través	de	 la	escena	 la	 forma	en	que	el	director	




























referencias	 lejanas	 a	 la	 realidad,	 pero	 no	 podía	 aislarse	 completamente	 del	
mundo:	cuerpos	vivos	e	 incontrolables,	y	el	efecto	realidad,	siempre	encuentran	
su	camino	de	vuelta	al	escenario,	no	importa	cuán	aislado	esté.	Esta	dialéctica	de	





Puesto	 que	 van	 a	 convivir	 con	 la	 llegada	 del	 cine,	 conviene	 mencionar	 muy	





	 Independientemente	 del	 estilo,	 aun	 teniendo	 en	 cuenta	 que	 conviven	 dos	







































en	 1911	 (Albera,	 2000,	 pág.	 219),	 cuando	 se	 publica	 "An	 essay	 on	 Mise	 en	 scène	 in	
Cinematography"	 de	Victorin	 Jasset.	 	 Es	 un	 texto	 dedicado	 a	 demostrar	 que	 el	 cine	 ha	
evolucionado,	 ha	mejorado	 desde	 su	 nacimiento,	 y	 en	 él	 se	menciona	 que	 una	 de	 las	
razones	 de	 este	 hecho	 es	 que	 su	 puesta	 en	 escena	 ha	 mejorado.	 Sin	 embargo,	 de	 la	
lectura	de	ese	texto,	no	se	desprende	"qué	se	debe	 incluir	en	ella,	ya	que	distingue	y	a	









un	 "tableau	 vivant",	 una	 escena	 teatral	 que	 transcurre	 delante	 de	 una	 cámara	 que	 la	
rueda,	 tal	 cual,	 diríamos,	 y	 en	 esta	 función,	 herencia	 del	 teatro,	 ya	 ha	 mostrado	 su	
utilidad	 la	 puesta	 en	 escena,	 "mise	 en	 scène	 pareció	 referirse	 entonces,	 al	 menos	
inicialmente,	al	trabajo	de	dirigir	la	acción	para	ser	filmada"	(Graudeault,	2011,	pág.	73).			
	
	 En	 algún	 momento	 impreciso,	 esa	 organización	 de	 la	 acción	 "pasó	 a	 tener	 un	
significado	más	amplio",	que	incluirá	también	el	trabajo	de	la	cámara,	y	el	término	dirigir,	
que	 englobará	 ambas	 funciones	 (de	 las	 que	 hasta	 ese	 momento	 se	 ocupaban	 dos																																																									19	El	término	profílmico	reaparecerá	constantemente	en	esta	tesis,	al	estar	relacionado	directamente	con	
algunas	acepciones	del	 concepto	puesta	en	escena.	 Fue	acuñado	por	Etienne	Souriau	 (1951)	en	 su	 texto	
"L'universe	filmique".	"Originalmente	designaba	tan	solo	los	elementos	especialmente	dispuestos	a	los	fines	




20	Para	 un	 estudio	 detallado	 sobre	 las	 dos	 tendencias	 iniciales	 del	 cine	 primitivo,	 representadas	 por	 las	





personas	 distintas)	 se	 impondrá.	 La	 responsabilidad	 final	 de	 filme	 acabaría	 recayendo,	
destaca	Graudeault,	en	aquel	que	inicialmente	sólo	se	dedicaba	a	organizar	lo	profílmico.	
	
	 Como	 cuentan	 Bordwell,	 Staiger	 y	 Thompson	 en	 su	 libro	 sobre	 el	 cine	 clásico	
americano,	"muchos	de	los	primeros	directores	cinematográficos	vinieron	de	la	dirección	
escénica	teatral"	(Bordwell,	Staiger	et	al,	1997,	pág.	130)	y	trajeron	con	ellos	el	control	de	
las	 opciones	 de	 decorado,	 vestuario	 e	 interpretación.	 Por	 razones	 puramente	
tecnológicas,	por	ejemplo	el	desconocimiento	de	la	tecnología	relacionada	con	la	óptica	y	
la	 sensibilidad	de	 la	 película,	 el	 denominado	 "operador"	 se	 encargaba	del	 encuadre,	 la	
iluminación	 y	 la	 óptica.	 "En	 torno	 a	 1913,	 Thanhouser	 hizo	 publicidad	 de	 su	 empleado	













escena	 es	 preparada	 de	 antemano,	 así	 como	 los	 movimientos	 de	 la	 figuración	 y	 la	












	 Los	 artículos	 de	 la	 época,	 en	 Francia,	mencionan	 que	 el	metteur	 en	 scène	 es	 el	
"agente"	más	importante	del	proceso	de	realización.		"El	trabajo	de	la	puesta	en	escena	
es	exactamente	 la	organización	y	 la	dirección	de	 la	transposición	del	guion	al	 filme"	(Le	
Film	1917,	citado	en	Albera,	2000,	pág.	222).		
	
	 El	 trabajo	 parece	 consistir	 entonces	 en	 ponerse	 al	 servicio	 del	 guion.	 Es	
importante	 no	 olvidar	 ahora	 que	 el	 término	 puesta	 en	 escena	 había	 llegado	 desde	 el	
teatro,	 y	 allí	 había	 dejado	 hace	 tiempo	 de	 ser	 un	 término	 que	 hace	 referencias	 a	
cuestiones	 puramente	 técnicas,	 y	 englobaba	 otras,	 entre	 ellas	 la	 libertad	 de	
interpretación	 de	 un	 texto	 considerado	 ya	 sólo	 como	 una	 especie	 de	 trampolín,	 o	 al	
menos,	en	palabras	de	Patrice	Pavis,	"no	sólo	significa	el	paso	de	texto	al	escenario	sino	
que	 incluye	 la	organización	autónoma	del	 trabajo	 teatral,	 la	 visión	 sintética	del	 teatro"	
(Pavis,	2013,	pág.	10,	la	palabra	clave	aquí	es	autónoma).		
	
	 Antoine,	 uno	 de	 los	 fundadores	 del	 teatro	moderno	 y	 él	mismo	 un	 director	 de	
teatro	responsable	del	auge	en	ese	medio	de	la	mise	en	scène,	en	su	texto	sobre	el	cine	









práctica	 cotidiana	 de	 la	 producción,	 un	 découpage	 (guion	 técnico)	 es	 un	 instrumento	 de	 trabajo.	 Es	 la	
última	fase	del	guion,	que	contiene	todas	las	indicaciones	técnicas	[...].	Por	extensión,	pero	siempre	en	el	
plano	práctico,	 el	découpage	 (planificación)	es	 la	operación	que	 consiste	en	descomponer	una	acción	en	
planos,	de	manera	más	o	menos	precisa,	antes	del	rodaje.		[...].	El	tercer	sentido	de	la	palabra	découpage	
que	 deriva	 del	 segundo,	 [...]	 se	 trata	 en	 realidad	 de	 la	 factura	más	 íntima	 de	 la	 obra	 acabada.	Desde	 el	












escrito"	 (Oliveira,	 20110,	 pág.	 14).	 Por	 otro	 lado,	 emerge	 el	 concepto	 de	 autor,	 	 “el	





hacer	una	película	 implicaba	 ya	entonces	un	gran	número	de	diversas	 actividades,	 que	
podían	implicar	personalidades	muy	distintas.	
	









































Te	puede	emocionar	una	película	 sin	 saber	nada	en	especial	 sobre	el	 cine.	Pero	









											En	 los	años	 treinta	era	una	propuesta	novedosa	ver	así	al	 cine,	 como	una	 lengua	
extranjera23.	En	La	petite	ecole	du	spectador,	publicados	desde	1932	a	1939,	Leendhardt	
explicaba,	 por	 separado,	 los	 diversos	 elementos	 que	 componen	 una	 película.	 "La	 serie	







creación	que	es	 el	 ritmo	a	 través	del	découpage	 y	 el	montaje)	 será	el	 de	dar	 la	




otros	 elementos	 a	 los	 que	 Leendhardt	 también	 hacía	 referencia	 entonces	 como	























El	 concepto	 puesta	 en	 escena	 (mise	 en	 scène)	 encuentra	 su	 lugar	 en	 la	 teoría	
cinematográfica,	tal	como	se	ha	mantenido	hasta	hoy,	es	decir	en	toda	su	complejidad	y	
riqueza,	 en	 la	 Francia	 de	 después	 de	 la	 segunda	 guerra	 mundial.	 En	 su	 sentido	 más	
general,	 al	 que	 a	 menudo	 se	 denomina	 su	 sentido	 técnico,	 ya	 había	 sido	 utilizado	
anteriormente	 por	 otros	 escritores	 de	 cine	 como	 Leenhardt,	 pero	 ahora	 va	 a	 ser	
reivindicado	 como	 el	 concepto	 propio	 que	 dota	 al	 cine	 de	 lo	 específicamente	
cinematográfico.	 Modificando	 y	 enriqueciendo	 su	 antecedente	 teatral,	 el	 concepto	 es	
traído	al	cine	por	un	grupo	de	escritores	que	defienden	la	idea	de	que	el	cine	es	un	arte,	
tal	como	lo	son	la	pintura	o	la	poesía.	Ellos	están	intentado	"elevar	el	status	cultural	del	







	 La	 aparición	 y	 consolidación	 de	 la	 puesta	 en	 escena	 como	 concepto	 teórico	 y	
crítico	está	ligada	a	un	grupo	de	escritores	que,	primero	de	un	modo	disperso	en	diversas	



















una	manera	diferente	de	entender	 la	historia	del	 cine,	 y	 el	modo	en	el	 que	 sus	estilos	
cambiaban.	Bazin	nunca	fue	un	teórico	realmente,	no	tiene	un	corpus	teórico	detrás	sino	
sólo	 un	 conjunto	 de	 artículos	 que,	 sin	 embargo,	 proponen	 toda	 una	 nueva	manera	 de	
entender	el	cine.	Bazin	nace	en	1918,	y	su	cultura	cinematográfica	es	la	del	cine	sonoro,	
mientras	que	los	críticos	de	la	generación	anterior	sí	habían	vivido	el	cine	mudo.	Ésto	es	




conocida.	 En	 particular,	 el	 mundo	 del	 cine	 se	 abre	 a	 la	 sociedad	 francesa,	 ávida	 de	
conocimiento.	 Los	 primeros	 cineclubs	 y	 los	 nuevos	 públicos	 se	 asientan,	 apoyados	 por	









Pagñol,	 influidos	 por	 el	 teatro,	 para	 el	 que	 también	 escribían.	 Pero	 la	 influencia	 más	
notable	es	la	de	Roger	Leendhardt	y	su	Petit	École	du	Spectateur.	"Leendhardt	creía	que	






	 A	 esta	 generación	 le	 sucede	 otra,	 cuyo	 primer	 exponente	 es	 Alexander	 Astruc.	
Astruc,	con	solo	25	años,	ya	reclamaba	que	el	cine	se	convirtiera	en	un	arte	personal	y	
expresivo,	 "tan	 directo	 e	 inmediato	 como	 la	 pluma	 de	 un	 novelista".	 En	 su	 idea	 de	 la	
Cámara-Stylo	se	refleja	la	necesidad	que	tenía	el	cine	entonces	de	ser	reconocido	como	
un	arte,	y	a	 la	vez	 la	falta	de	ese	reconocimiento.	Oponiéndose	a	 la	 idea	de	que	el	cine	
había	 nacido	 como	 arte	 en	 las	 décadas	 de	 1910	 y	 1920,	 Astruc	 cree	 que	 con	 Renoir,	





	 En	Abril	de	1951	sale	a	 la	 luz	el	primer	número	de	 la	revista	Cahiers	du	Cinéma.	
Los	integrantes	de	su	primer	consejo	editorial,	Lo	Duca,	Jaques	Doniol-Valcroce	y	André	
Bazin	(Bazin	estaba	entonces	enfermo	y	no	se	incorpora	oficialmente	al	consejo	hasta	el	
segundo	número)	 y	 sus	 primeros	 redactores,	 entre	 los	 que	 están	Claude	Chabrol,	 Jean	





de	 tratar	 al	 cine	 como	 un	 arte	 adulto,	 y	 de	 reaccionar	 contra	 el	 impresionismo	 que	
preside	 frecuentemente	 la	 crítica	 cinematográfica"	 (citado	 en	 Zunzunegui,	 2008,	 pág.	
205)	
	
	 Nunca	 antes,	 ni	 después,	 se	 ha	 dado	 esa	 mezcla	 de	 teóricos	 que	 luego	 se	
convirtieran	 en	 cineastas.	 Nunca	 con	 tanta	 claridad	 de	 ideas	 un	 grupo	 de	 personas	 se	
dedicarían	durante	unos	años	a	escribir	sobre	el	cine	de	su	tiempo,	antes	de	ponerse	ellos	
mismo	a	hacer	cine,	y	a	hacerlo	bien,	al	menos	si	basamos	nuestro	juicio	en	los	premios	y	




su	 trabajo	 en	 la	 revista,	 el	 visionado	 y	 análisis	 constante	 de	 películas,	 les	 dio	 "una	
educación	 sobre	 cómo	 hacer	 películas	 [...]	 Escribir	 les	 obligó	 a	 hacerse	 preguntas,	 y	 a	
responderlas,	sobre	cómo	un	director	utiliza	diversas	técnicas	para	sus	propios	y	únicos	
fines".	 Algunos	 de	 ellos,	 los	 denominados	 Jóvenes	 Turcos	 (Claude	 Chabrol,	 Jean	 Luc	













	 Ellos	 hablaban	 de	 cine	 igual	 que	 los	 que	 hacían	 el	 cine.	 Este	 hecho	 contribuiría	
enormemente	 a	 popularizar	 ciertos	 conceptos	 de	 la	 práctica	 cinematográfica,	 el	 más	
importante	de	ellos,	 tanto	para	este	 trabajo	 como	para	este	grupo,	es	el	de	puesta	en	
escena,	 "una	expresión	 sin	 la	que	 la	 comprensión	de	 la	política	de	 los	 autores	 corre	el	
riesgo	de	quedar	incompleta"	(Zunzunegui,	2008,	pág.	212).		
	
	 El	 concepto	 puesta	 en	 escena	 (mise	 en	 scène)	 se	 utilizará	 allí	 para	 defender	 y	
definir	 a	 un	 cierto	 tipo	 de	 cineastas,	 los	 que	 ellos	 denominaran	 "autores".	 Su	 uso	 se	
enmarcará	dentro	de	una	defensa	de	la	idea	de	que	un	artista	es	siempre	superior	a	sus	
obras	y	su	huella	está	en	todas	ellas.	Lo	anterior	es	lo	que	se	conoce	como	la	"política	de	
los	autores",	 concepto	 lanzado	por	Truffaut	al	que	 se	adherirán	 todos	ellos.	 Los	 rasgos	
más	definitorios	de	un	verdadero	autor	cinematográfico	serían,	para	estos	redactores	de	
la	 revista,	 su	 universo	 temático	 y	 su	 estilo,	 reflejados	 ambos	 a	 través	 de	 la	 puesta	 en	
El	regreso	de	la	puesta	en	escena	cinematográfica	como	concepto	teórico	en	los	inicios	de	siglo	XXI	
	 89	




el	 sentido	 de	 haber	 contribuido	 a	 crear	 una	 cierta	 imagen	 idealizada	 del	 cineasta,	 lo	
relevante	 para	 esta	 tesis	 es	 que,	 siendo	 de	 algún	 modo	 aprendices	 de	 directores,	
mientras	estaban	en	Cahiers,	fueron	los	responsables	de	 introducir	en	 la	teoría	del	cine	








La	política	de	 los	autores	 y	 la	 teoría	de	 la	puesta	en	escena:	 dos	 conceptos	que	
hicieron	fortuna,	que	se	convirtieron	pronto	en	herramientas	de	la	mayoría	de	la	
crítica	 y	 que	 acabaron	 de	 asentarse	 cuando	 sus	 artífices	 emergieron	 como	







este	 trabajo,	 nos	 hemos	 centrado	 en	 su	 primera	 época,	 la	 que	para	 nosotros	 va	 de	 su	
aparición	en	1951	a	1961.	Es	en	estos	años	cuando	tienen	lugar	las	primeras	apariciones	


































publicados	 entonces,	 desde	 Bela	 Balasz	 a	 Rudolf	 Arnheim,	 y	 muchos	 otros	 (algunos	
también	 a	 finales	 de	 la	 década	 anterior,	 como	 los	 de	 Louis	 Delluc).	 El	 cine	 parecía	




	 Todo	 el	 prestigio	 intelectual	 que	 el	 cine	 tenía	 fue	 dilapidado	 con	 la	 llegada	 del	
sonoro.	 En	 los	 años	 30,	 "los	 artistas	 modernistas	 empezaron	 a	 mirar	 al	 cine	 como	
estéticamente	 reaccionario”	 (Elsaesser,	 1975,	 pág.	 201).	 El	 éxito	 comercial	 del	 cine	 de	
esos	años,	mayoritariamente	el	cine	procedente	de	Hollywood,	vino	acompañado	de	una	
mirada	 crítica	 que	 lo	 despreciaba	 precisamente	 por	 ser	 comercial.	 Es	 precisamente	
dentro	 de	 esta	 tendencia,	 compuesta	 como	 dice	 Elsaesser	 de	 “voces	 nostálgicas	
lamentando	 amargamente	 días	 mejores”,	 de	 la	 que	 emergen	 “con	 moderación	 y	
seriedad”	las	voces,	primero	de	Leenhardt	y	luego	de	Bazin.	Bazin	“tradujo	esta	diferencia	




mudo	 y	 cine	 sonoro.	 Y	 también	 reivindicar	 como	 un	 valor	 el	 carácter	 popular	 del	 cine	
americano.	Si	 los	modernistas	creían	en	un	arte	consciente,	 reflexivo,	Bazin	defendía	 la	








Lo	 interesante	 es	 que	 para	 Bazin	 la	 vanguardia	 era	 entonces	 ese	 cine	 que	 se	 estaba	
haciendo	en	Hollywood	y	no	otra.	“Si	llamamos	artistas	de	vanguardia	a	esos	que	abren	












	 La	 puesta	 en	 escena	 es	 una	 herramienta	 (así	 la	 denomina	 Zunzunegui)	 que	
permite	a	los	críticos	de	Cahiers	sustentar	su	"política	de	los	autores",	al	ser	un	elemento	
que	 permite	 valorar	 las	 películas	 más	 allá	 de	 su	 contenido	 temático.	 Es	 un	 concepto	
"paraguas",	segun	Zunzunegui,	una	herramienta	ambigua,	casi	poética	diríamos	nosotros,	
por	contraposición	a	algo	prosaico,	tangible,	concreto	,	"un	arma	que	apunta	al	secreto	
de	 un	 cuerpo",	 dirá	 entonces	 Rivette	 para	 explicar	 el	 concepto,	 (Rivette,	 citado	 por	
Zunzunegui,	2008,	pág.	213.)	
	
	 Años	 después,	 Truffaut	 dará	 una	 explicación	 más	 concreta.	 A	 menudo,	 dirá	
entonces,	se	confunde	el	concepto	puesta	en	escena	con	lo	que	se	despliega	"delante	de	
la	 cámara".	 Y	 sin	 embargo,	 aclara	 él,	 "puesta	 en	escena	 (es)	 a	 la	 vez	 la	 historia	que	 se	
cuenta	y	la	manera	de	contarla"	(Truffaut,	citado	por	Zunzunegui,	2008,	pág.	215).		
	
	 Los	 conceptos	 de	 autor	 y	 de	 puesta	 en	 escena,	 como	 concepto	 esencial	 que	 lo	
sustenta,	 son	 introducidos	 en	 esta	 época,	 en	 un	 primer	 texto	 de	 Truffaut,	 y	 luego	
repetidos	 y	 reelaborados	 a	 partir	 de	 entonces.	 Pero	 sus	 primeros	 apuntes	 pueden	 ser	





del	 autor	 como	 poseedor	 de	 una	 visión	 personal	 del	 mundo,	 con	 rasgos	 temáticos	 y	
narrativos	repetitivos	que	puede	ser	encontrados	en	todas	su	obras,	está	ligada	para	ellos	
también	 al	 concepto	 puesta	 en	 escena.	 Es	 a	 través	 de	 la	 puesta	 en	 escena	 como	 esos	
rasgos	de	autoría	pueden	ser	detectados.		
	

















ideas	 de	 puesta	 en	 escena	 resultaron	 más	 problemáticas	 (y	 en	 parte	 como	
consecuencia,	 produjeron	 finalmente	 debates	 teóricos	 y	 críticos	 más	
importantes).	Debates	sobre	el	estilo,	sobre	la	forma,	el	contenido	y	el	significado,	















de	 puesta	 en	 escena	 como	 rasgo	 distintivo	 y	 como	 "criterio	 de	 valor"	 del	 trabajo	 de	
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ciertos	 directores	 considerados	 autores.	 Y	 que	 no	 era	 unánime	 (ni	 siquiera	 preciso)	 el	
significado	de	ese	concepto	ni	lo	que	incluía.		
	






como	 Godard,	 creían	 que	 era	 una	 pieza	 esencial	 "la	 última	 palabra	 de	 la	 puesta	 en	
escena"	(Godard,	1956,	pág.	30).	Pero	todos	parecían	estar	de	acuerdo	en	que	eran	esos	
desplazamientos	 de	 los	 cuerpos	 delante	 de	 la	 cámara	 los	 que	 dictaban	 los	 cortes	 de	
montaje.		
	
	 Los	 denominados	 Jóvenes	 Turcos	 sentían	 veneración	 por	 el	 concepto	mise	 en	
scène.	Si	defendían,	 como	Rivette,	el	 trabajo	de	Rosselini	en	 "Viaje	a	 Italia"	 (1951),	era	
por	el	modo	en	el	que	su	puesta	en	escena	se	limitaba	a	reproducir	los	comportamientos	




	 La	veneración	 llegó	al	punto	de	considerarla	una	especia	de	 lengua	en	si	misma,	
que	 algunos	 parecían	 saber	 "hablar"	 y	 otros	 no.	 Es	 el	 caso	 del	 descubrimiento	 de	
Mizoguchi	 y	 cómo	 les	 sirvió,	 en	 este	 caso	 a	 Rivette,	 para	 defender	 su	 idea	 de	 que	
películas	como	esas,	rodadas	en	idiomas	desconocidos	en	países	lejanos,	nos	hablan	sin	










formato	 permite	 un	 mayor	 desplazamiento	 dentro	 del	 encuadre,	 lo	 que	 fomenta	 el	
movimiento	 tan	 valorado	 de	 los	 cuerpos	 en	 su	 interior,	 "la	 primacía	 de	 la	 acción	
escenificada	para	la	cámara"	(Bordwell,	1997,	pág.	79).	El	Scope	trae	con	él	una	reducción	







estas	 ideas	 de	 los	 Jóvenes	 Turcos,	 pero	 no	 creía	 que	 hubiera	 que	 generalizar	 tanto,	
aceptando	 cualquier	 trabajo	 de	 un	 director	 considerado	 autor,	 él	 prefería	 mirar	 las	
películas	 una	 a	 una.	Había	 conflictos	 evidentes	 entre	 una	manera	 y	 otra	 de	 valorar	 las	
películas.	Bazin	defendía	a	los	cineastas	que	creían	en	la	realidad	frente	a	los	que	creían	




"actores	 bien	 entrenados",	 como	 diría	 Godard	 (Bordwell,	 1997,	 pág.	 80).	 Pero	 Bazin	
valoraba	 en	 cambio	 a	 esos	 actores	 no	 profesionales	 que	 trabajan	 en	 las	 películas	





fueron	 haciendo	 fuertes	 en	 la	 revista,	 y	 más	 con	 la	 desaparición	 temprana	 de	 Bazin,	
reemplazarían	su	idea	de	lo	valioso	de	un	filme	como	"algo	tan	metafísico	y	moral	como	








	 Frente	 a	 la	 consideración	 asumida	 hasta	 entonces,	 y	 también	 más	 tarde,	 que	
basaba	 el	 comentario	 fílmico	 en	 el	 contenido	 temático	 de	 un	 filme,	 los	 escritores	 de	




validar	 su	 "política	de	 los	autores",	en	 relación	al	 cine	americano,	al	 considerar	que	un	
director	que	trabajara	dentro	del	sistema	de	los	estudios	no	podía	normalmente	elegir	el	















de	 autor	 y	 puesta	 en	 escena,	 muestran	 hasta	 qué	 punto	 los	 escritores	 de	 Cahiers	
modificaron	el	 campo	 teórico	 y	 el	 comentario	 fílmico	 (film	 criticism),	 adaptándolo	 a	 su	







esencial	 en	 Cahiers	 y	 en	 el	 comentario	 fílmico	 posterior	 influido	 por	 Cahiers.	
(Hillier,	1985,	pág.	9)	
	
	 Las	 ideas	 y	 textos	 aparecidos	 en	 la	 revista	 fueron	 a	 menudo	 considerados	
polémicos.	De	algún	modo,	era	eso	lo	que	buscaban:	"molestar	a	los	valores	establecidos,	
reescribir	 la	 historia	 del	 cine,	 repensar	 lo	 popular	 (y	 lo)	 comercial"	 (Hillier,	 1985,	 pág.	
221).	 En	 ellos	 aparecen	 asuntos	 relacionados	 con	 la	 naturaleza	 del	 cine,	 la	
responsabilidad	de	los	que	escriben	sobre	el	cine	o	la	relación	entre	el	cine	y	la	realidad	
social.	Los	conceptos	manejados	allí,	se	trasladarían	a	otros	países,	como	Estados	Unidos	
y	 el	 Reino	 Unido,	 influyendo	 tanto	 en	 la	 manera	 en	 la	 que	 allí	 serán	 entendidas	 las	
películas,	como	en	la	propia	definición	de	lo	que	una	teoría	del	cine	debería	ser.	"El	estilo	
ya	no	es	un	embellecimiento,	es	el	método	por	el	cual	el	significado	es	expresado",	dirán	







	 Con	 el	 fin	 de	 reflejar	 esa	 sincronización	 y	 la	 riqueza	 de	 las	 propuestas	 de	 este	
variado	grupo	escritores,	 y	 también	de	 reflejar	 sus	 impresiones	 y	 ambigüedades,	 se	ha	
optado	por	hacer	ahora	aquí	una	breve	reseña	cronológica	por	autores.	Es	decir,	se	han	
seleccionado	 un	 grupo	 de	 autores	 que	 nos	 parecen	 significativos	 y	 se	 procede	 aquí	 a	









	 Hemos	 optado	 por	 dedicar	 un	 primer	 apartado	 a	 André	 Bazin,	 que	 incluye	














	 Desde	 1944,	 los	 artículos	 de	 André	 Bazin	 (1918-1958)	 se	 fueron	 sucediendo	 en	
diversas	 publicaciones:	 Le	 Parisién	 Libéré	 (donde	 publica	 su	 primer	 artículo),	 L'Ecran	
Français,	Revue	du	Cinéma	 o	Esprit.	 En	1951	crea	Cahiers	du	Cinéma	 junto	 con	Doniol-






centrar	en	 lo	que	sigue	en	presentar	 las	 ideas	que	entran	 	 	en	relación	con	el	concepto	
puesta	en	escena.	Son	ideas	que	están	presentes,	además,	en	gran	parte	de	los	libros	de	
los	 autores	 que	 centran	 la	 investigación	 de	 esta	 tesis,	 y	 en	muchos	 otros.	 Su	 vigencia	
actual	se	verá	reflejada	en	las	próximas	páginas.	
	
	 El	 propósito	 de	 Bazin	más	 relevante	 para	 esta	 tesis,	 fue	 elaborar	 un	modelo	 o	










	 Es	notable	en	su	pensamiento	cinematográfico	 la	presencia	o	el	eco	de	 las	 ideas	
de	Roger	Leendhardt,	que	escribía	en	los	años	treinta	en	la	revista	Esprit.	Sobre	todo,	la	




y	 teóricos	del	 cine,	 y	 a	 algunos	 en	 cineastas,	 y	 supusieron	 las	 "semillas	 revolucionarias	
que	 los	escritores	de	Cahiers	harían	 florecer	completamente"	 (Bickerton,	2009,	pág.	7).	






como	Malraux,	 Camus	 o	 Sartre	 que	 se	 han	 significado	 o	 posicionado	 ideológicamente.	
Pero	 su	 relevancia	 no	 se	 reduce	 al	 hecho	 de	 ser	 intelectuales	 "comprometidos".	 Es	 su	
preocupación	 por	 la	 esencia	 del	 ser	 humano	 lo	 que	 más	 trascendencia	 tiene,	 su	






de	 encontrar	 en	 las	 ideas	 de	 Sartre	 algunas	 fuentes	 de	 inspiración	 para	 sus	 ideas	 y	
seguramente	 también	 para	 su	 nueva	 vocación,	 la	 didáctica	 cinematográfica,	 y	 ése	




es	 indispensable	 para	 que	 el	 hombre	 pueda	 trascender	 el	 mundo	 que	 le	 rodea"	 (De	
Baeque	&	Lucantonio,	2002,	pág.	42).	Y	para	Bazin	también.	Para	Bazin	la	realidad	es	el	





	 A	 Bazin	 le	 preocupa	 definir	 la	 verdadera	 esencia	 del	 cine,	 búsqueda	 que	 dará	
título	 al	 libro	 compendio	 de	 gran	 parte	 de	 sus	 artículos,	 "¿Qué	 es	 el	 cine?",	 que	 se	
publicará	 tras	 su	 temprana	 muerte	 a	 los	 cuarenta	 años.	 En	 este	 artículo	 explica	 las	
semejanzas	 y	 diferencias	 entre	 una	 imagen	 fotográfica	 y	 una	 pictórica.	 Para	 Bazin,	 la	







prefiere,	 del	 realismo".	 Pero	 sobre	 todo	 le	 permite	 presentar	 su	 idea	 de	 que	 las	 artes	
plásticas,	 además	 de	 responder	 a	 una	 necesidad	 estética,	 lo	 hacen	 también	 a	 una	














esencial	 del	 mundo",	 de	 explicar	 el	 mundo,	 y	 no	 el	 que	 se	 queda	 en	 una	 mera	
representación,	al	que	denomina	pseudorrealismo.	
	















	 Bazin	 parece	 a	 veces	 defender	 la	 ambigüedad	 de	 lo	 real	 filmado,	 y	 otras	 su	
significación	(la	realidad	espiritual)	a	través	de	lo	que	sería	la	puesta	en	escena.	Para	él	la	
realidad	ya	 tiene,	en	 sí	misma,	algo	que	 la	 cámara,	 si	 sabe	captarlo,	puede	 implicar	un	
significado.	Para	Bazin,	la	realidad	es	el	origen	o	la	fuente	del	arte	cinematográfico.	Y	es	la	
capacidad	 del	 cine	 de	 reproducir	 la	 realidad	 "tal	 cual	 es"	 lo	 que	 lo	 hace	 un	 medio	
artístico.	Bazin	está	buscando	la	esencia	del	cine,	y	la	encuentra	en	la	realidad	misma.	La	
realidad	es	cine,	parece	decirnos.	Al	colocar	una	cámara	delante	de	la	realidad	misma,	la	
cámara	 contribuye	 a	 una	 suerte	 de	 epifanía,	 a	 la	 revelación	 de	 algo	 que	 está	 ahí	 y	 sin	
embargo	no	vemos.	Bazin	utilizará	constantemente	un	lenguaje	que	remite	a	la	religión.		
	





3.3.2.2.3.-	 André	 Bazin:	 “William	 Wyler	 o	 el	 Jansenismo	 de	 la	 Puesta	 en	 Escena”	
(Febrero	1948)	
	
	 Es	 este	 el	 primer	 artículo	 que	 conocemos	 en	 el	 que	 Bazin,	 para	 defender	 la	




	 Para	 justificar	 la	 variedad	 de	 la	misma	 en	 las	 películas	 de	William	Wyler,	 Bazin	
empieza	por	revisar	los	elementos	que,	a	su	juicio,	forman	parte	de	la	puesta	en	escena.	
Bazin	menciona,	por	ejemplo	un	vestido,	el	de	color	rojo	de	"Jezabel"	(W.	Wyler,	1938),	
pero	 también	 menciona	 unos	 diálogos,	 un	 determinado	 travelling	 y	 la	 escena	 de	 una	
muerte.	 Y	 lo	 hace	 para	 recalcar	 que,	 a	 diferencia	 de	 otros	 directores,	 cuya	 puesta	 en	
escena	tiene	rasgos	temáticos	reconocibles,	Wyler	no	tiene	temas	que	se	repiten	de	una	
a	otra	película.	Con	todo	esto,	implícitamente,	Bazin	admite	la	presencia	del	director	en	




	 En	 su	 ejemplo	 de	 "La	 Loba"	 (W.	 Wyler,	 1941),	 Bazin	 comienza	 por	 definir	 el	
decorado,	"de	una	neutralidad	total:	el	salón	del	piso	bajo	de	una	amplia	casa	de	estilo	
colonial"	(Bazin,	1966,	pág.	142),	una	sola	habitación	construida	en	profundidad,		con	una	
escalera	 al	 fondo,	 "que	 juega	 exactamente	 el	 papel	 del	 practicable	 teatral,	 es	 un	 puro	
elemento	de	 arquitectura	 que	 sirve	 para	 situar	 a	 los	 personajes	 en	 el	 espacio	 vertical"	
(Bazin,	1966,	pág.	142).	"La	Loba"	es	la	adaptación	de	una	obra	de	teatro,	a	la	que	no	se	
le	 han	 añadido	 exteriores	 para	 "airearla"	 (así	 lo	 llamaba,	 por	 ejemplo,	 Truffaut),	 como	
solía	 ser	habitual,	 y	 en	 la	que	 "nueve	décimas	partes	del	 film	 transcurren	en	el	mismo	
decorado	de	salón".	Estamos	pues	ante	un	caso	extremo	que	nos	permite	analizar	tanto	







de	 los	 actores"	 (Bazin,	 1966,	 pág.	 142).	 Con	 esos	 datos,	 podemos	 comprender	 porque	
Bazin	 ha	 elegido	 precisamente	 este	 film	 para	 hablar	 de	 la	 puesta	 en	 escena	 en	Wyler,	
porque	el	uso	que	él	hace	de	ella	tiene	que	ver	con	las	preferencias	de	Bazin.	Se	trata	de	
una	puesta	en	escena	construida	en	profundidad,	en	planos	de	larga	duración	en	los	que	
los	actores	 tienen	espacio	para	moverse	 (y	el	director	espacio	para	moverlos),	 y	en	 los	
que	la	mirada	del	espectador	no	está	ceñida	a	lo	que	el	director	quiere	mostrarle	en	cada	







se	 ha	 negado	 a	mover	 la	 cámara,	 para	 seguir	 el	movimiento	 tambaleante	 de	 un	 actor	
moribundo	al	que	han	envenenado.	Es	 la	escena	cumbre	de	"La	Loba".	 La	protagonista	
está	en	primer	término	en	el	largo	plano,	y	su	ex-marido,	Marshall,	se	aleja	a	su	espalda	y	
sale	 de	 cuadro,	 para	 volver	 a	 entrar	 antes	 de	 subir	 por	 la	 escalera	 fuera	 de	 foco:	 "la	
cámara	 permanece	 imperturbablemente	 inmóvil",	 escribe	 Bazin,	 para	 sostener	 su	





	 Bazin	 termina	 su	 análisis	 de	 esta	 película	mencionando	 que	 "aquí	 la	 cámara	 no	










conoce	 como	 planificación	 analítica.	 Lo	 que	 Hitchcock	 bautizó	 como	 la	 dirección	 de	
espectadores.	Pero	aquí	el	espectador	se	sitúa	en	una	posición	parecida	a	 la	que	ocupa	






más	 claro	 lo	 que	 entonces	 significaba	 la	 puesta	 en	 escena	 para	 Bazin.	 En	 ella,	 "el	
escrúpulo	 ético	 de	 la	 realidad	 ha	 encontrado	 su	 transcripción	 estética	 en	 la	 puesta	 en	
escena"	(Bazin,	1966,	pág.	146).	Se	refiere	en	esa	frase	al	hecho	de	que	la	película	toca	un	
material	 sensible,	 el	 regreso	 a	 casa	 de	 los	 soldados	 que	 combatieron	 en	 la	 segunda	
guerra	mundial,	en	la	que	también	participó	Wyler.	Es	esa	participación	la	que	le	permite	








	 El	 valor	 germinal	 de	 este	 texto	 se	 amplía	 cuando	 Bazin	 se	 extiende	 sobre	 su	






	 A	 través	 de	 la	 planificación,	 la	 imagen	 se	 presenta	 dentro	 del	 rectángulo	 de	 la	
pantalla.	 Al	 principio,	 esa	 imagen	 apenas	 tenía	 cortes,	 toda	 ella	 se	 nos	 presentaba	 en	





Esto	 es	 similar	 a	 lo	 que	 la	mirada	 humana	 hace	 ante	 un	 acontecimiento,	 aunque	 ante	
nuestra	mirada	se	presenta	en	su	totalidad,	pero	"somos	libres	de	hacer	nuestra	puesta	






























que	 son	 exactamente	 idénticos	 a	 los	 de	 la	 realidad,	 llegando	 a	 mencionar	 que	 los	
decorados	 tienen	 las	 cuatro	 paredes	 que	 no	 suelen	 tener,	 para	 poder	 rodar	 más	
cómodamente,	los	de	las	películas.	También	menciona	la	iluminación,	muy	diferente	de	la	
que	 Toland	 había	 hecho	 para	 Orson	 Welles	 en	 "Ciudadano	 Kane"	 (1940),	 "una	
iluminación	 lo	más	 neutra	 posible,	 una	 iluminación	 no	 ya	 estética,	 sino	 ni	 tan	 siquiera	
dramática;	 simplemente	 una	 luz	 honesta	 que	 ilumine	 suficientemente	 al	 actor	 y	 el	
decorado	que	le	rodea"	(Bazin,	1966,	pág.	152).		
	
Decorados,	 trajes,	 iluminación	 y	 sobre	 todo	 fotografía,	 todo	 tiende	 a	 la	
neutralidad.	 Parece	 que	 esta	 puesta	 en	 escena	 se	 define,	 al	 menos	 en	 los	
elementos	que	hemos	estudiado,	por	su	ausencia.	(Bazin,	1966,	pág.	152)	
	
	 Estamos	pues	ante	 la	presentación	de	una	de	sus	 ideas	clave,	que	defenderá	 los	
siguientes	años,	hasta	su	temprana	muerte26.	Poner	en	escena	significa,	para	él,	respetar	
la	 realidad	de	 la	 imagen	fotográfica,	y	eso	se	consigue	haciendo	un	uso	"jansenista"	de	
ella,	un	uso	austero.	Y	haciendo	el	menor	número	posible	de	cortes27.	Y	eso,	a	su	vez,	se	
consigue	 con	 planos	 de	 larga	 duración	 y	 una	 planificación	 en	 profundidad,	 con	 una	





	 Bazin	 recopila	 en	 este	 texto	 ideas	 que	 ya	 había	 reproducido	 en	 otros,	 en	 1950,	
1952	y	1955.	Como	su	título	sugiere,	propone	una	lectura	de	la	historia	del	lenguaje,	pero	










	 El	 cine	mudo	 se	 caracterizó,	 para	 Bazin,	 por	 el	 establecimiento	 de	 una	 serie	 de	
procedimientos	narrativos	encaminados	a	 "imponer	al	espectador	 su	 interpretación	del	
acontecimiento	representado.	Al	final	del	cine	mudo	puede	considerarse	que	este	arsenal	
estaba	ya	completo"	(Bazin,	2014,	pág.	84).	El	montaje,	entendido	como	la	creación,	por	
yuxtaposición	 de	 imágenes,	 de	 un	 sentido	 que	 las	 imágenes	 aisladas	 no	 tenían	 por	 si	








hubo	 otros,	 Bazin	 menciona	 a	 Stroheim	 y	 a	 Murnau,	 que	 en	 lo	 que	 creían	 era	 en	 la	













	 El	 estilo	 principal	 mayoritario	 antes	 de	 la	 guerra	 está	 basado	 en	 lo	 que	 desde	
entonces	 se	 denomina	 la	 planificación	 analítica,	 en	 la	 eficacia	 narrativa,	 "la	 técnica	
característica	de	esta	planificación	era	el	plano	contraplano".	Este	estilo	comparte	con	los	




	 A	 este	 estilo,	 a	 finales	 de	 los	 años	 30	 se	 le	 contrapone	 otro,	 que	 lo	 cuestiona,	
centrado	en	el	uso	de	 la	profundidad	de	campo	como	mecanismo	de	encuadre	y	como	
medio	de	huir	del	montaje.	El	precursor	de	este	estilo,	que	suele	atribuirse	a	Wyler	y	a	






de	 la	 puesta	 en	 escena:	 un	 progreso	 dialéctico	 en	 la	 historia	 del	 lenguaje	
cinematográfico.	(Bazin,	2014,	pág.	94)	
	






	 Lo	 que	 está	 diciendo	 Bazin	 es	 que	 con	 la	 utilización	 de	 la	 puesta	 en	 escena	 en	
profundidad,	el	cine	recupera	la	ambigüedad	característica	de	los	cineastas	que	creen	en	
la	realidad.	Reducir	el	número	de	cortes,	huir	del	montaje	analítico,	son	procedimientos	
que,	 inicialmente,	dejan	una	libertad	a	 la	mirada	del	espectador.	Es	esta	 libertad	la	que	
permite	 al	 espectador	 acercarse	 a	 la	 experiencia	 de	 lo	 real.	 El	 cineasta	 ya	 no	 usa	 la	
imagen	para	añadir	algo	la	realidad,	sino	para	revelar	algo	de	ella.		
	
Aunque	 es	 incorrecto	 hablar	 de	 la	 realidad	 que	 aparece	 en	 la	 pantalla,	 Bazin	










	 Bazin	no	es	 literalmente	un	 teórico,	no	dejó	 tras	de	 sí	un	corpus	de	 teoría,	 sino	
una	 serie	 de	 ensayos	 y	 críticas.	 Es	 esto	 algo	 que	 ocurre,	 a	 veces,	 en	 el	 universo	 de	 la	








ella	 el	 espectador	 puede	 elegir,	 y	 el	 sentido	 no	 es	 evidente.	 Su	 idea	 de	 la	 puesta	 en	
escena	 está	 cargada	 o	 contaminada	 de	 una	 ética	 del	 cineasta,	 que	 se	 manifiesta	 en	
aquello	que	es	capaz	y	no	es	capaz	de	hacer.		
	










	 A	menudo,	en	los	textos	anglosajones	que	hacen	referencia	a	 las	 ideas	de	Bazin,	





	 Por	 ejemplo,	 Totaro	 dice,	 refiriéndose	 a	 lo	 anterior:	 "el	 estilo	 (basado	 en)	 la	




reservarse	o	proponer	usar	esa	expresión	 (mise	en	 scene,	 con	o	 sin	 acentos	ni	 guiones	
entre	 las	 letras)	 para	 referirse	 a	 esa	 forma	 (o	 estilo)	 de	 puesta	 en	 escena,	 la	 que	 se	
denomina	en	castellano	"puesta	en	escena	en	profundidad",	como	si	esa	 fuera	 la	única	





	 Alexander	 Astruc	 (1923-2016),	 novelista	 antes	 que	 cineasta,	 y	 antes	 periodista,	
fue	 de	 los	 primeros	 en	 defender	 en	 Francia	 la	 necesidad	 de	 un	 nuevo	 cine.	 Astruc	
frecuentaba	las	tertulias	presididas	por	Jean	Paul	Sartre	en	Saint	Germain	des	Pres,	y	allí	
debió	impregnarse	de	la	necesidad	de	creer	en	ese	nuevo	arte,	el	cine,	que	fuera	ético	y	
expresivo,	 un	 cine	 tan	 personal	 como	 la	 novela,	 capaz	 de	 reemplazarla.	 Redactor	 en	
varios	 periódicos	 y	 semanarios	 desde	 1945,	 su	 célebre	manifiesto	 de	 1948,	 en	 el	 que	
define	ese	nuevo	cine,	 coincide	con	 la	publicación	de	"¿Qué	es	escribir?",	de	 Jean	Paul	








	 Astruc	 es	 un	 pionero	 en	 la	 reivindicación	 del	 cine	 como	 un	 nuevo	 medio	 de	
expresión,	 comparable	a	 la	pintura	o	 la	novela.	 Su	manifiesto	de	1948,	publicado	en	 la	




no	 menciona	 directamente	 a	 la	 puesta	 en	 escena,	 no	 con	 ese	 nombre,	 pero	 todo	 el	
manifiesto,	como	veremos,	gira	alrededor	de	ese	concepto.			
	
Después	 de	 haber	 sido	 sucesivamente	 una	 atracción	 de	 feria,	 	 una	 diversión	
parecida	 al	 teatro	 de	 boulevard,	 o	 un	 medio	 de	 conservar	 las	 imágenes	 de	 la	
época,	(el	cine)	se	convierte	poco	a	poco	en	una	lengua.	Un	lenguaje,	es	decir,	una	




cual	 un	artista	puede	expresar	 su	pensamiento	directamente.	 Liberado,	 según	él,	 de	 la	
"tiranía	de	lo	visual",	es	decir,	de	la	imagen	pura,	el	cine	podrá	convertirse	en	"un	medio	
de	 escritura	 tan	 flexible	 y	 tan	 sutil	 como	 el	 del	 lenguaje	 escrito".	 Para	 Astruc,	 las	












cámara-bolígrafo,	 la	 cámara	 como	 interfaz	 capaz	 de	 reflejar	 cualquier	 pensamiento.	 El	
cine	es	un	arte	en	el	tiempo,	 lo	que	le	convierte,	para	él,	en	un	"teorema",	"el	 lugar	de	
paso	 de	 una	 lógica	 implacable",	 que	 se	 manifiesta	 como	 un	 conjunto	 de	 significados,	
"significaciones"	que	se	manifiestan	"en	cada	gesto	de	los	personajes,	en	cada	una	de	sus	
palabras,	en	los	movimientos	de	cámara	que	unen	entre	sí	los	objetos	y	a	los	personajes	
con	 los	objetos"	 (Astruc,	1989,	pág.	222).	Esta	es	 la	primera	vez,	nos	parece,	en	 la	que	
describe	 sin	mencionarlo	 el	 significado	del	 concepto	puesta	 en	 escena,	 asociado	 a	 una	
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visión	 del	 mundo.	 Esta	 primera	 significación	 profunda	 del	 concepto	 lo	 aleja	 de	 su	







estas	 relaciones,	 y	 trazar	 su	 huella	 tangible,	 el	 cine	 puede	 convertirse	 realmente	 en	 el	
lugar	de	expresión	de	un	pensamiento"	(Astruc,	1989,	pág.	223).	
	
	 Astruc	 termina	 su	 texto	 germinal,	 defendiendo	 que,	 para	 que	 se	 dé	 lo	










	 Astruc	 rebate	 el	 uso	 teatral	 del	 término,	 en	 el	 que	 existe	 un	 texto	 previo	 que	
ilustrar,	y	defiende	que	 la	puesta	en	escena	es	o	será	en	ese	nuevo	cine	una	verdadera	
escritura,	 o	 sea,	 un	medio	 directo	 entre	 lo	 que	 el	 autor	 tiene	 en	 la	 cabeza	 y	 lo	 que	 el	
espectador	percibirá,	a	través	de	ella	es	como	el	autor	se	expresa.	¿Y	qué	expresará?	Su	
pensamiento,	sus	ideas,	reflejadas	en	los	comportamientos	de	los	personajes	que	retrata,	

















La	pantalla	no	tiene	como	equivalente	a	 la	escena	sino	a	 la	sala.	En	el	 teatro,	 la	
puesta	en	escena	se	hace	en	la	sala.	En	el	cine	la	sala	no	existe	[...]	la	pantalla	no	
está	 abierta	 sobre	el	momento,	 está	 abierta	 sobre	otra	 cosa.	 Llámese	evidencia	










	 El	 habla	 allí	 de	 "la	 impresión	 de	 encontrarnos	 [...]	 ante	 un	 universo	 estético	 y	
moral"	 	 que	expresa	mucho	más	que	 la	 narración,	 y	 que	permite	que	el	 trabajo	de	un	
director	como	Hitchcock	sea	comparable	al	de	un	novelista	como	Dostoievski	o	Faulkner.	
Algo	reconocible,	al	menos	"por	momentos",	que	le	autoriza	a	hablar	de	"ese	arte	común	
a	 la	 novela	 y	 al	 cine,	 quiero	 decir	 la	 puesta	 en	 escena"	 (Astruc,	 2003,	 pág.	 43).	 Astruc	
vuelve	aquí	a	su	idea	inicial	de	la	cámara	como	interfaz	entre	el	pensamiento	del	autor	y	









de	 las	 ideas	 que	 he	 presentado	 hasta	 ahora.	 De	 un	modo	 poético,	 tan	 utilizado	 en	 la	





que	 la	 aleja	 de	 otros	 instrumentos	 expresivos	 a	 los	 que	 él	 gusta	 compararla,	 como	 el	
pincel	o	el	bolígrafo.	Por	eso	puede	decir	que	"La	cámara	fija	no	trasciende,	mira"	(Astruc,	
1959).	Mira	 los	 cuerpos	que	 se	mueven	 frente	a	ella,	 y	 al	hacerlo,	es	a	 veces	 capaz	de	
explicar	qué	los	mueve.		
	
	 El	 cineasta	 confía	 en	 el	mundo	 tal	 cual	 es,	 he	 aquí	 otro	 elemento	 clave	 de	 sus	
ideas,	con	su	cámara	no	puede	transformarlo	sino	únicamente	reflejarlo,	"la	 técnica	no	
tiene	otro	objetivo	que	hacer	nacer	esa	misteriosa	distancia	que	se	instala	entre	el	autor	















crear	y	 transformarlo	perpetuamente	en	algo	que	 le	obsesiona	 todavía	más	que	





	 François	Truffaut	 (1932-1984)	solo	cuenta	con	22	años	cuando	publica	por	 fin	el	
manuscrito	en	el	que	había	empezado	a	trabajar	años	atrás,	cuando	estuvo	recluido	en	
una	 prisión	 militar.	 	 Había	 enseñado	 anteriormente	 el	 texto	 a	 su	 protector	 entonces,	
André	Bazin,	quien	lo	había	encontrado	valioso	pero	le	había	sugerido	diversos	cambios.		




	 "Una	 cierta	 tendencia	del	 cine	 francés",	 publicado	en	 Enero	de	1954,	 	 no	 es	 en	
realidad	su	primera	colaboración	en	Cahiers	du	Cinéma,	ya	que	lleva	publicando	críticas	
más	 o	 menos	 breves	 en	 la	 revista	 desde	 el	 número	 de	 Marzo	 de	 1953.	 Hasta	 ese	
momento	 su	mentor,	 y	 de	 algún	modo	 también	 casi	 padre	 adoptivo	 (Truffaut	 vivía	 en	






	 Este	 texto	 coloca	a	Truffaut	en	el	 centro	de	varias	polémicas,	 al	 ser	 tan	 joven	y	
atreverse	a	criticar	directamente	a	varios	de	los	más	respetados	guionistas	de	su	país.	La	








bautiza	 como	 "realismo	 psicológico",	 reconociéndola	 como	 sucesora	 del	 "realismo	
poético"	francés	de	los	años	30.	El	cine	que	a	él	le	interesa	analizar	en	esas	páginas	es	el	
cine	francés	de	la	tradición	de	calidad,	no	es	el	cine	comercial	sino	"la	pequeña	docena	de	
películas	 ambiciosas	 regularmente	 premiadas	 en	 los	 festivales,	 películas	 de	 directores	
como	Delanoy,	Autant-Lara,	o	René	Claude"	(citado	en	Marie,	2012,	pg.	54).		
	
	 Lo	 que	 inicialmente	 parece	 molestar	 más	 a	 Truffaut	 es	 la	 vocación	 falsamente	
realista	de	ese	cine,	empeñado,	según	él,	en	simpatizar	con	un	cierto	 izquierdismo	anti	
burgués,	"La	crudeza	con	la	que	se	ambiciona	«revolver	las	tripas	del	burgués»"	(Truffaut,	




cuentan	 la	 misma	 historia:	 se	 trata	 siempre	 de	 una	 víctima,	 en	 	 general	 un	





siempre	 se	 colocan	 por	 encima	 de	 sus	 personajes:	 "en	 lugar	 de	 dejarles	mostrarse	 tal	
como	 son	 ante	 nuestros	 ojos.	 El	 artista	 no	 puede	 siempre	 dominar	 su	 obra"	 (Truffaut,	
1980,	pág.	224).	Un	poco	más	adelante,	lo	explica	más	claramente:	"Es	cierto	que	en	los	




	 Su	 texto	es	una	 abierta	 soflama	 contra	otra	 costumbre	del	 cine	de	 su	época,	 el	










	 El	 problema	 que	 nos	 ocupa,	 y	 él	 menciona,	 es	 el	 de	 lo	 literario	 y	 lo	
cinematográfico,	el	de	la	esencia	de	esas	artes,	su	especificidad.	Truffaut	reprocha	a	los	
guionistas	 más	 presentes	 en	 su	 artículo,	 Jean	 Aurenche	 y	 Pierre	 Bost,	 que	 sean	
esencialmente	literatos,	"y	yo	les	reprocharía	aquí	el	despreciar	al	cine	subestimándolo".	
No	 son	 "hombres	 de	 cine",	 y	 su	 gusto	 por	 las	mencionadas	 equivalencias	 no	 son	 sino	
"astucias	tímidas	para	esquivar	la	dificultad,	resolver	por	la	banda	sonora	los	problemas	
que	 afectan	 a	 la	 imagen"	 (Truffaut,	 1980,	 pág.	 221).	 He	 aquí	 el	 verdadero	 asunto	 del	
artículo,	y	lo	que	verdaderamente	lo	dota	de	trascendencia,	y	no	su	carácter	polémico.	Lo	
que	 está	 en	 cuestión	 es	 la	 necesidad	 de	 reconocer	 en	 el	 cine	 lo	 específicamente	
cinematográfico,	 y	 evitarle	 la	 presencia	 constante	 de	 lo	 literario,	 a	 menudo	 usado	
erróneamente	para	ennoblecerlo	"bajo	la	cobertura	de	la	literatura"	(Truffaut,	1954,	pág.	








de	 los	 personajes	 se	 bajaba.	 En	 su	 guion	 cinematográfico,	 obra	 de	 los	 guionistas	
mencionados,	el	encuentro	tiene	lugar	en	una	escuela	transformada	en	hospital	militar.	
	












El	 objeto	 de	 estas	 notas	 se	 limita	 al	 examen	 de	 una	 cierta	 forma	 de	 cine,	




	 En	este	texto,	Truffaut	 introduce	su	 idea	del	director	como	último	(o	verdadero)	
responsable	 de	 la	 película.	 Truffaut	 utiliza	 aquí	 "metteur	 en	 scene",	 para	 referirse	 al	
director	 (como	por	otro	 lado	hacemos	en	este	 texto	constantemente,	 ya	que	no	existe	
otra	 traducción	 de	 esa	 palabra),	 pero	 quizá	 también	 como	 veremos	 a	 algo	más.	 Luego	
menciona	a	su	grupo	de	cineastas	admirados,	"algunos	cineastas	cuya	visión	del	mundo	
es	por	lo	menos	tan	valiosa	como	la	de	Aurenche	y	Bost"	(Truffaut,	1980,	pág.	226),	que	
serán	 los	mismos	que	 luego	 toda	 la	 tradición	del	 cine	de	autor	aplaudirá.	De	ellos	dirá	
que	 sus	audacias	estilísticas	 son	 "las	del	hombre	de	 cine	 y	no	del	 guionista;	 son	 las	de	
directores	y	no	las	de	literatos"	(Truffaut,	1980,	pág.	226).	
	
Jean	 Renoir,	 Robert	 Bresson,	 Jean	 Cocteau,	 Jacques	 Becker,	 Abel	 Gance,	 Max	
Ophüls,	 Jacques	 Tati,	 Roger	 Deenhardt;	 se	 trata	 de	 cineastas	 franceses	 y	 se	
encuentra	—curiosa	coincidencia—	que	son	autores	que	escriben		su	diálogo	con	





cine	 en	 este	 texto,	 queda	 plantada	 ya	 la	 semilla	 de	 la	 "política	 de	 los	 autores",	 que	












de	 luchar	 [...].	 Está	 a	 punto	 de	 abandonar	 cuando	 una	 circunstancia	 le	 hace	







sirven	 para	 hacerse	 una	 pregunta	 retórica	 "¿No	 es	 extraño	 que	 todas	 las	 películas	




	 Truffaut	 está	 introduciendo	 ya	 la	 idea	 de	 que	 el	 autor	 de	 una	 película	 es	 el	
responsable	de	la	visión	del	mundo	que	se	desprende	de	ella,	y	la	idea	anexa	a	la	anterior	





	 En	 el	 número	 de	 Febrero	 de	 1955,	 Truffaut	 presenta	 o	 más	 bien	 explica	






	 Después	 de	 mencionar	 que	 esa	 película,	 que	 ha	 necesitado	 visionar	 tres	 veces	
para	apreciarla,	él	la	defendería	aunque	fuera	un	fracaso,	dice	que	lo	haría	"en	virtud	de	




autores»,	 esta	 política	 consiste	 en	 negar	 el	 axioma,	 tan	 querido	 por	 nuestro	
predecesores,	 según	 el	 cual	 con	 las	 películas	 ocurre	 lo	 mismo	 que	 con	 la	
mayonesa:	o	fracasas	en	el	intento	o	logras	hacerla	bien.	(Truffaut,	2003,		pág.	35)	
	
	 Truffaut	 termina	 su	 texto	 con	 unas	 frases	 lapidarias,	 dentro	 del	 estilo	
característico	de	sus	contribuciones	en	Cahiers:	 "Ali	Baba	es	 la	película	de	un	autor,	un	







en	 incluir	 a	 muy	 pocos	 directores	 en	 su	 categoría	 de	 autores,	 pero,	 como	 critica	 con	

























entretener	 al	 espectador	 y	 que	 disfrute,	 lo	 que	 en	 principio	 parecer	 alejado	 de	 los	
intereses	de	Cahiers.	Eso	es	lo	que	lo	hace	tan	importante.		
	
	 En	 un	 momento	 en	 el	 que	 otras	 revistas	 (como	 Positif)	 y	 otros	 personajes	
públicos,	creían	en	un	arte	comprometido	con	la	realidad,	en	la	vertiente	política	del	arte,	
él,	y	otros	en	la	revista,	apostaban	por	un	cine	más	ligero,	un	cine	"descomprometido".	
Un	 cine,	 además,	 que	 procedía	 de	 un	 país	 al	 que	 en	 ese	momento	 de	 la	 historia	 se	 le	
dedicaban	todo	tipo	de	descalificaciones.	De	ahí	el	 título	de	Antoine	de	Baeque	(2004):	






en	 un	 momento	 germinal	 del	 concepto,	 en	 el	 que	 todavía	 se	 le	 está	 dotando	 de	
significado,	o	de	un	nuevo	significado.		
	
	 No	hay	ninguna	mención	a	 la	 puesta	 en	escena,	 pero	 sí	 a	 su	 contenido.	Rivette	
empieza	hablando	de	Hawks	con	las	siguientes	palabras:	"La	evidencia	es	la	marca	de	un	
genio"	 (Rivette,	2004,	pág.	147),	y	esa	 idea,	 la	de	que	es	evidente	por	qué	es	un	genio	










	 Respecto	 a	 sus	 personajes,	 dirá	 que	 "la	 madurez	 asedia	 a	 estos	 hombres	
reflexivos,	 héroes	 de	 un	 universo	 adulto,	 con	 frecuencia	 exclusivamente	 viril"	 (Rivette,	
2004,	pág.	153).	De	ellos	dirá	que	nada	puede	detenerlos	una	vez	puestos	en	camino,	que	
son	seres	obstinados,	"irán	hasta	el	final	de	sí	mismos	y	de	lo	que	se	han	prometido	a	sí	
mismos,	 sin	 importarles	 las	 consecuencias.	 También	 menciona	 la	 "coherencia"	 de	 sus	
actos,	y	"la	fidelidad	a	sí	mismo",	sin	que	les	importe	la	razón	que	hizo	que	al	inicio	fueran	
empujados	 contra	 sus	 deseos.	 Hawks,	 según	 Rivette,	 "filma	 acciones",	 y	 al	 hacerlo	
construye	un	universo	moral,	sus	personajes	son	capaces	de	algunas	cosas	pero	de	otras	
no.	Es	célebre	su	respuesta	al	filme	de	Zinnemann	"Solo	en	peligro"	(F.	Zinnemann,	1958),	
cuando	 Hawks	 mencionó	 que	 ningún	 sheriff	 iría	 pidiendo	 ayuda	 de	 puerta	 en	 puerta,	
como	pasa	en	esa	película,	sino	que	se	valdría	por	sí	mismo	y	lo	que	tuviera	a	su	alcance,	
al	 precio	 que	 fuera.	 "Yo	 decía	 que	 un	 buen	 sheriff	 se	 daría	 la	 vuelta	 y	 diría:	 ¿Cuánto	








































allí	 donde,	 según	 Gonçalvez	 de	 Oliveira	 (2010),	 "expande	 esa	 idea	 de	 una	 puesta	 en	
escena	 que	 no	 está	 en	 la	 manera	 ni	 en	 el	 lenguaje,	 sino	 en	 algo	 más	 simple	 y	 más	
profundo	al	mismo	tiempo"	(de	Oliveira,	2010,	pág.	24).				
	













	 Pero	 el	 rasgo	 que	mejor	 define	 para	 Rivette	 la	 modernidad	 de	 Rossellini	 es	 su	
audacia	formal,	que	se	sostiene	sobre	todo	en	su	poco	interés	por	la	precisión	canónica,	
tanto	en	la	composición	como	en	el	montaje,	y	en	su	gusto	por	la	improvisación.	Su	cine	







En	 definitiva	 -dirá	 Rivette-	 se	 trata	 de	 amar	 lo	 suficiente	 al	 cine	 como	 para	 no	





	 Unos	 pocos	 meses	 después	 de	 lo	 anterior,	 Rivette	 publica	 un	 texto	 dedicado,	
sutilmente,	a	la	defensa	de	la	"política	de	los	autores".	Rivette	empieza	por	explicar	que	
puede	 resumirse	 la	 historia	 del	 cine	 hasta	 entonces	 diciendo	que	 al	 genio	 germinal	 de	








	 Rivette	 explica	 que	 en	 esos	 cineastas,	 para	 el	 verdaderos	 autores,	 tal	 como	 se	
usaba	ese	término	en	Cahiers,	el	uso	de	la	violencia	"no	tiene	otro	sentido,	pulverizadas	
las	ruinas	de	las	convenciones,	que	crear	un	"estado	de	gracia",		un	lugar	en	el	tiempo	-
sigue	 explicando-	 en	 el	 que	 el	 protagonista	 tendrá	 la	 ocasión	 de	 reflexionar,	 y	
"profundizar	en	su	destino".		
	






al	 guion.	 Para	 él,	 el	 futuro	 del	 cine	 pasa,	 sobre	 todo,	 por	 un	 retorno	 al	 lirismo	 y	 la	










la	música	 es	 un	 idioma	universal,	 la	 puesta	 en	 escena	 también	 lo	 es,	 y	 es	 eso,	 y	 no	 el	
japonés,	lo		que	hay	que	aprender	para	entender	"el	Mizoguchi"	(Rivette,	1958,	pág.	28).	
	
	 "Mizoguchi	 nos	 impone	 él	 sólo	 el	 sentimiento	 de	 un	 lenguaje	 y	 de	 un	 universo	





como	 siempre	en	Rivette	 el	 uso	 exagerado	del	 lenguaje	 le	 impide	 la	 precisión),	 que	 se	


































gustan	 hablan	 todos	 de	 los	mismos	 temas,	 pues	 cada	 época	 tiene	 sus	 temáticas.	 	 "La	





la	 colocación	 de	 los	 actores	 y	 de	 los	 objetos,	 los	 desplazamientos	 dentro	 del	
cuadro,	la	captura	de	un	movimiento	o	de	una	mirada;	en	definitiva,	la	operación	
intelectual	que	ha	puesto	de	relieve	una	emoción	de	partida	y	una	idea	general.	La	





	 En	 los	 años	que	 siguieron	 al	 artículo	de	Hoveyda,	 pareció	quedar	 claro	que	 	 las	
batallas	 que	Cahiers	 había	 peleado,	 en	 defensa	 de	 la	 idea	 del	 autor	 y	 de	 la	 puesta	 en	


















en	 definir	 la	 especificidad	 del	 cine,	 en	 la	 puesta	 en	 escena	 como	 lo	 que	 define	 la	











hacerlo,	 empujaron	 el	 comentario	 crítico	 desde	 la	 valoración	 tradicional	 del	 tema,	 del	
asunto	 del	 filme,	 a	 su	 estilo,	 liberándolo	 de	 los	modelos	 literarios,	 y	 contribuyendo	 al	











	 En	 1960,	 Cahiers	 du	 Cinéma	 vendía	 12.000	 ejemplares	 de	 cada	 número	 de	 la	
revista.	 Como	menciona	 Bickerton,	 tenían	 entonces	 4.000	 subscritores,	 entre	 ellos	 500	
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universidades	 de	 Estados	 Unidos	 y	 Canadá 28 .	 Las	 ideas	 defendidas	 en	 la	 revista,	
fundamentalmente	su	"política	de	los	autores"	y	su	concepto	asociado	mise	en	scène,	que	




en	 el	 mundo	 anglosajón"	 	 (Bickerton,	 2009,	 pág.	 35).	 Esas	 ideas	 fueron	 rápidamente	








	 Donde	más	 se	 notó	 esta	 influencia	 fue	 en	 el	 Reino	 Unido,	 en	 la	 revista	Movie.	
Desde	su	primer	número,	de	1962,	el	equipo	editorial	dejó	claro	su	 interés	por	el	estilo	






	 El	 término	mise	 en	 scène	 fue	 usado	 en	 la	 revista	 en	 sus	 primeros	 números	 con	
asiduidad,	 así	 lo	 cuenta	 Gibbs	 (2013),	 por	 ejemplo	 por	 Barry	 Boys,	 pero	 otros	 como	
Perkins	nunca	 lo	usaban.	Gibbs	ha	 recopilado	en	su	 libro	un	conjunto	de	 términos,	 "un	
rango	 de	 palabras	 relacionadas"	 que,	 sino	 pueden	 ser	 considerados	 exactamente	
sinónimos,	 hacen	 referencia	 a	 aspectos	 de	 la	 puesta	 en	 escena:	 stage,	 estilo	 visual,																																																									
28	Jim	 Hillier	 relaciona	 al	 menos	 parte	 de	 este	 éxito	 con	 el	 hecho	 de	 que	 una	 parte	 importante	 de	 los	























de	 los	 directores",	 y	 para	 demostrarlo	 reproduce	 unas	 frases	 de	 Cameron	 que	 él	
comparte:	"El	supuesto	del	que	parte	todo	lo	que	escribimos	en	Movie	es	que	el	director	
es	 el	 autor	de	 la	 película,	 la	 persona	que	 le	da	 su	 cualidad	distintiva"	 (Cameron,	 1962,	
citado	en	Sarris,	1962,	1998,	pág.	561)	
	
	 Entre	 los	 elementos	 que	 sí	 cuestiona	 están,	 por	 un	 lado,	 el	 axioma	 de	 que	 un	
autor	solo	hace	buenas	películas,	y	su	contrapartida,	es	decir,	que	un	mal	director	solo	
hace	males	películas.	También	la	idea	de	que	la	personalidad	distinguible	es	lo	que	hace	









proyecta	 en	 sus	 películas,	 ni	 tampoco	 del	 todo	 su	 actitud	 ante	 la	 vida.	 Es	 algo	
ambiguo	 [...]	 y	 no	 puede	 ser	 reproducido	 en	 términos	 no	 cinematográficos.	
Truffaut	lo	llamó	la	temperatura	del	director	en	el	rodaje"	(Sarris,	1998,	pág.	563)	
	
	 Para	 explicar	 lo	 anterior,	 que	 comparte,	 Sarris	 propone	 entender	 la	 puesta	 en	
escena	 como	 "an	 élan	 of	 the	 soul",	 que	 podríamos	 traducir,	 con	 su	 ayuda,	 como	 un	
impulso	 del	 espíritu	 del	 director,	 espíritu	 entendido	 por	 Sarris	 como	 "esa	 intangible	
diferencia	entre	una	personalidad	y	otra".		
	




	 Pauline	 Kael	 fue	 en	 Estados	 unidos	 la	 principal	 detractora	 de	 la	 "política	 de	 los	
autores",	convertida	ya	en	Teoría	de	Autor	o	autorismo,	y	atacó	desde	Film	Quarterly	con	
fiereza	 a	 quien	 la	 defendiera.	 En	 su	 artículo	 de	 1963,	 rebatió	 los	 tres	 criterios	
mencionados	de	Sarris,	entre	ellos	el	de	una	personalidad	reconocible,	diciendo	"el	olor	












por	 la	 cámara.	 El	 cómo	 es	 lo	 que	 los	 franceses	 denominan	mise	 en	 scène.	 El	
comentario	 fílmico	 de	 autor	 es	 una	 reacción	 contra	 la	 crítica	 sociológica	 que	










la	 estructura	 industrial	 en	 la	 que	 trabajaba	 creaba	 una	 tensión	 en	 su	 trabajo,	 que	
interfería	su	libertad.	Por	eso,	él	defendía	que	las	intenciones	del	director	no	coincidían	a	
veces	con	la	"personalidad"	que	se	desprendía	"de	las	tensiones	y	los	huecos	en	el	texto.	
Esto	 abriría	 el	 camino,	 le	 guste	 o	 no	 a	 Sarris,	 al	 cambio	 que	 supuso	 el	 	 autor-	
estructuralismo"	(Caughie,	1981,	pág.	61).	
	
Para	mí,	 la	puesta	en	escena	no	es	 sólo	el	 salto	entre	 lo	que	 siento	y	 veo	en	 la	














la	 ruptura	que	nosotros	hicimos	 fue	en	 la	 línea	de	Bazin	 -	que	era	 finalmente	el	
plan	Malraux–:	 el	 contenido	 no	 se	 dice	 a	 través	 del	 contenido	 en	 sí,	 se	 dice	 a																																																									















	 El	 artículo	 fue	 publicado	 en	 Film	 Ideal	 en	 su	 número	 104,	 correspondiente	 a	
septiembre	de	 1962,	 y	 en	 él	 hace	una	 encendida	 defensa	 de	 la	 forma	de	 las	 películas.	
Como	él	se	pregunta	allí,	¿por	qué	nos	parece	tan	relevante	el	tema	de	una	película?,	si	
no	valoramos	los	cuadros	por	su	tema,	si	nadie	dice	que	"	es	malo	como	pintura,	pero	su	









pura	 cuestión	 de	 forma,	 que	 es	 otro	 nombre	 de	 ese	 ambiguo	 concepto	 que	











	 Guarner	defiende	 también	 la	clasificación	entre	verdaderos	creadores,	a	 los	que	
llama	 "poetas",	 y	 artesanos,	 que	 traducen	 un	 guion	 a	 la	 pantalla.	 Pero	 para	 él,	 la	
evaluación	 de	 un	 argumento	 no	 tiene	 ninguna	 importancia,	 "lo	 único	 que	 cuenta	 es	 la	
mirada	 personal	 que	 el	 autor	 dirige	 hacia	 la	 realidad	 a	 través	 de	 la	 puesta	 en	 escena"	
(Guarner,	1994,	pág.	66).	
	
	 Aunque	él	dice	en	 la	entrevista	mencionada	que	algunas	 ideas	de	 las	publicadas	




Los	 temas	 nacen	 libres	 e	 iguales;	 lo	 que	 cuenta	 es	 el	 tono,	 el	 acento,	 el	matiz,	




































trascendencia.	 Las	 tensiones	 modernistas,	 propugnadas	 entre	 otros	 por	 Rivette,	
proponían	prestar	atención	a	los	nuevos	cines	(desviando	la	mirada	del	cine	americano).	
Rivette	 también	 defendía	 tener	 en	 cuenta	 a	 las	 condiciones	 en	 las	 que	 las	 obras	 eran																																																									




producidas	 (frente	 a	 la	 idea	 de	 Hoveyda	 de	 descartar	 los	 factores	 de	 producción,	 de	
género,	 sociales	 y	 geográficos,	 tan	 relevantes	 para	 valorar	 un	 filme,	 según	 él,	 como	 el	
estado	de	las	manchas	solares,	de	ahí	el	título	de	su	artículo).			
	
	 Los	 tiempos	están	cambiando,	y	 la	posición	de	Rohmer	al	 frente	de	 la	revista	es	
frágil.	 Para	 empezar,	 se	 resiste	 a	 reflejar	 en	 la	 revista	 la	 creciente	 importancia	 de	 la	






contemporáneas,	 siguiendo	 las	 tesis	 de	 Rivette,	 es	 fuerte	 desde	 los	 redactores	 que	
forman	el		denominado	"grupo	de	los	cinco":	El	propio	Rivette,	Truffaut,	Godard,	Kast,	y	
Doniol-Valcroze.	Ellos	creen	necesario	abrir	a	la	revista	a	las	nuevas	corrientes	en	el	cine	y	







de	 "puesta	 en	 escena",	 preconizado	 de	 ordinario	 aquí	 y	 al	 que,	 por	 lo	 tanto,	
tampoco	quiero	denunciar.	La	primera	noción	incluye	la	segunda,	aunque	ésta,	en	










	 De	hecho,	esa	es	 la	 gran	 innovación	que	aparece	en	Cahiers,	 de	acuerdo	 con	el	
curso	 de	 los	 tiempos.	 Sí	 antes	 existía	 una	 relación	 entre	 forma	 y	 fondo,	 a	 través	 de	 la	
puesta	 en	 escena,	 si	 antes	 la	 puesta	 en	 escena	 servía	 para	 encontrar	 una	 manera	 de	
interpretar	 lo	 que	 se	 veía,	 y	 eso	 llevaba	 a	 su	 autor	 y	 su	 "visión	 de	mundo",	 ahora	 se	
constata,	 en	 esos	 "nuevos	 cines",	 y	 se	 defiende,	 que	 las	 películas	 ya	 no	 tienen	 una	
interpretación	tan	clara.		
	
	 En	 Junio	 de	 1963,	 Rohmer	 es	 destituido	 y	 reemplazado	por	 Rivette,	 el	 principal	
defensor	en	la	revista	de	los	nuevos	tiempos	que	corren	en	el	cine	y	en	las	demás	artes.	
Se	 trata,	para	Rivette	y	 su	"grupo	de	 los	cinco",	de	que	el	 contexto	es	 relevante	en	 las	
películas,	las	condiciones	políticas,	económicas	y	sociales	de	las	que	una	película	emerge	
debían	 ser	 tenidas	 en	 cuenta	 al	 evaluarla	 y	 al	 intentar	 entenderla.	 Como	 dice	 muy	
gráficamente	Bickerton,	el	 espíritu	de	 la	 sala	oscura	de	 la	Cinématèque	 française	 había	
dado	paso	a	"ver	las		películas	con	la	luz	encendida"	(Bickerton,	2011,		pág.	46).	
	
	 Rivette,	sincronizado	con	el	espíritu	de	su	tiempo,	creía	que	en	el	 interior	de	 las	
películas	circulaban	significados	que	podían	estar	no	resueltos,	que	una	película	no	debía	








Las	 mejores	 películas	 (en	 mi	 opinión)	 son	 aquellas	 que	 mejor	 suspenden	 el	 sentido"	
(Barthes,	 2005,	 pág.	 47).	 Para	 explicar	 esta	 idea	 suya	de	 suspender	 el	 sentido,	 Barthes	
dirá	 en	 la	 misma	 entrevista	 que,	 a	 lo	 que	 se	 refiere	 es	 a	 que	 "hoy	 en	 día,	 el	 arte	






Cinema)	 o	 en	 Checoslovaquia	 Miklos	 Jancsó,	 o	 en	 el	 cine	 que	 hacen	 Federico	 Fellini,	
Godard,	Tati	y	otros.	Es		lo	que	hace	Buñuel	en	"El	Ángel		Exterminador"	(1962)	y	explica	
Barthes	en	el	artículo	mencionado,	"suspende	el	sentido	sin	ser	nunca	por	supuesto	un	










	 Como	 explica	 Bickerton,	 el	 cine	 está	 empezando	 a	 ser	 reexaminado	 entonces	
desde	"los	paradigmas	lingüísticos	del	estructuralismo":	
	
Este	 acercamiento	 concibe	 la	 película	 como	 conteniendo	 códigos	 y	 modos	 de	
expresión	que	trabajan	con	el	mismo	mecanismo	que	los	signos	(lingüísticos)	y	la	
sintaxis.	Esos	códigos	permiten	que	 los	significados	existan	en	 las	películas,	pero	
son	 comunicados	 de	 modos	 diversos	 y	 complejos,	 uno	 los	 cuales,	 el	 concepto	

























escena	 ya	 no	 cumple	 su	 antigua	 función.	 Una	 de	 sus	 características	 o	 funciones,	 la	 de	
depositar	 (o	 permitir	 detectar)	 en	 las	 películas	 "una	 visión	 personal,	 un	 punto	de	 vista	
sobre	el	mundo",	ya	no	sirve	para	justificar	el	valor	de	todas	las	películas	de	un	director.	

















La	 «puesta	 en	 escena»	 significa	 dos	 cosas:	 una,	 evidente,	 la	 operación	 que	
consiste	en	poner	en	escena,	la	otra,	misteriosa,	el	resultado	de	dicha	operación.	
[...].	El	filme,	en	cuanto	resultado	de	una	«puesta	en	escena»	la	sustituye	en	todo	
[...].	 La	 «puesta	 en	 escena»	 una	 vez	 terminado	 el	 filme,	 no	 existe	 más	 que	 de	
forma	abstracta	y	fantasmática.	[...]	La	«puesta	en	escena»		no	es,	no	puede	ser	el	
objeto	 de	 una	 apreciación	 estética.	 Su	 resultado,	 que	 es	 el	 filme,	 	 si	 puede	
pretenderlo.	La	«puesta	en	escena»	no	es	un	objeto,	ni	una	obra	de	arte,	ni	una	
expresión,	 sino	 un	 medio	 de	 expresión,	 estilístico,	 retorico,	 técnico,	 etc.	 No	 se	
juzga	a	un	medio.	Y,	recíprocamente,	la	esencia	del	cine	no	reside	en	los	medios.	




























	 Para	 Labarthe,	el	 concepto	mise	en	 scène	 ha	 servido	para	designar	aquello	que,	
más	allá	del	tema,	atañe	a	la	representación.	Más	allá	del	tema	quiere	decir	aquí	el	modo,	




armados	 con	 un	 vocabulario	 anticuado,	 los	 críticos	 de	 hoy	 no	 pueden	 hablar	












¿De	 qué	 sirve	 una	 palabra	 que	 tenemos	 que	 explicar	 cada	 vez	 que	 la	 usamos,	
aclarar	 a	 que	 nos	 referimos	 según	 en	 qué	 film	 y	 qué	 autor	 [...]	 ¿Por	 qué	 no	 la	
abandonamos	de	una	vez	por	todas?	(Labarte,	1967,	pág.	66)	
	
	 Labarthe	 está	 proponiendo	 en	 1967	 que	 se	 reserve	 el	 concepto	 crítico	 para	 un	
cierto	 tipo	 de	 cine	 clásico,	 un	 cierto	 clasicismo,	 una	 cierta	 práctica	 "anticuada".	 Para	
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mismo,	 por	 qué	 no	 perseguimos	 los	 conceptos	 que	 nos	 hacen	 falta	 en	 los	





	 La	 idea	 de	 que	 la	 puesta	 en	 escena	 como	 concepto	 crítico	 había	 muerto	
reaparecerá	pocos	años	más	tarde	en	Inglaterra.	En	1975,	la	revista	británica	Movie	inicia	
su	 tercera	 época	 publicando	 en	 sus	 primeras	 páginas	 una	 mesa	 redonda	 entre	 los	
integrantes	del	consejo	editorial,	titulada	The	Return	of	Movie.	Los	editores	de	la	nueva	
vida	de	 la	revista	han	decidido	que,	en	vez	de	publicar	un	editorial	explicando	 las	 ideas	
maestras	por	 las	que	van	a	guiarse,	van	a	 repasarlas	en	una	mesa	redonda.	Uno	de	 los	
temas	tratados	es	el	de	la	vigencia	de	la	puesta	en	escena.		
	
	 Los	participantes	son	Vincent	F.	Perkins,	 Ian	Cameron,	Robin	Wood,	 Jim	Hillier	y	
Michael	 Walker,	 es	 decir,	 una	 parte	 importante	 de	 los	 mejores	 críticos	 ingleses	 del	
momento.	Por	ejemplo,	Woods	ya	ha	publicado,	en	1965,	su	primera	versión	de	su	libro	
sobre	Hitchcock,	y	Perkins	ha	publicado	en	1972	su	libro	clave	sobre	el	lenguaje	del	cine	
("Film	 as	 film").	 Perkins	 parece	 ser	 el	 que	 va	 guiando	 la	 conversación,	 y	 al	 que	 todos	
tratan	de	seguir.	Cuando	surge	el	tema	de	la	puesta	en	escena,	Perkins	dice:		
	
Quizás	 uno	 podría	 arriesgarse	 a	 hacer	 una	 declaración	 audaz	 resumiendo	 el	
cambio	 en	 las	 películas	 desde	mediados	 de	 los	 años	 sesenta	 en	 términos	 de	 la	
muerte	 de	 la	 puesta	 en	 escena34.	 Lo	 que	 quiero	 decir	 con	 esto	 es	 que,	 en	 mi	
experiencia	 del	 cine	 americano	 de	 los	 últimos	 cinco	 años,	 las	 estrategias																																																									
34	Es	 este	 uno	 de	 los	 pocos	 textos	 en	 el	 que	 Perkins	menciona	 el	 concepto	 llamándolo	 por	 su	 nombre:	




estilísticas	 tienden	 a	 ser	 o	 descaradamente	 enfáticas	 o	 [estar	 basadas	 en]	









	 Lógicamente,	 no	 todos	 están	 de	 acuerdo.	 Mientras	 que	 Robin	 Wood	 parece	





menos	 en	 escenas	 que	 son	 representadas	 y	 en	 una	 cámara	 que	 las	 ve	 desde	 un	






















	 Las	 propuestas	 de	 declarar	 obsoleto	 al	 concepto	mise	 en	 scène	 coinciden	 en	 el	
tiempo	 con	 la	 aparición	de	nuevas	 corrientes	 de	pensamiento.	 Roland	Barthes,	 que	ha	
sido	 entrevistado	 en	 Cahiers	 en	 1963,	 escribe	 sobre	 la	 muerte	 del	 autor	 en	 1968,	 "el	









que	 implicaría	 recorrer	 las	 sucesivas	 teorías	 del	 cine	 que	 fueron	 apareciendo	 y	
colocándose	 en	 el	 primer	 término	 de	 la	 teoría	 esos	 años,	 está	 lógicamente	 fuera	 del	















	En	 los	 años	 sesenta	 y	 setenta	 la	 semiótica	 se	 convierte	 en	 la	 principal	 línea	 de	
trabajo	 de	 las	 teorías	 formalistas.	 La	 teoría	 fílmica	 busca	 en	 la	 semiótica	 una	
postura	 que	 huya	 de	 subjetivismos	 y	 juicios	 de	 valor,	 legitimando	 una	 posición	




estructuralistas	 de	 Saussier	 y	 Pierce.	 La	 creciente	 importancia	 de	 las	 ideas	 del	
estructuralismo	aplicadas	al	cine,	se	reflejan	en	el	denominado	autor-estructuralismo.	"La	
perspectiva	estructural	 implica	en	una	primera	instancia	el	alejamiento	de	la	evaluación	






juego	del	 texto	a	su	estructura	subyacente,	dejando	al	 crítico	sin	un	modo	de	 tener	en	
cuenta	nada	que	no	sea	su	estructura"	(Caughie,	1981,	pág.	126).		
	
El	 beneficiario	 de	 esta	 devaluación	 de	 la	moneda	 autor	 y	 la	 depreciación	 de	 la	
dignidad	del	autor	de	[ser	un]	artista	a	[ser	una]	estructura,	de	ser	el	que	inscribe	
a	ser	algo	inscrito	fue	la	ideología.	No	era	el	autor	el	que	hablaba	sino	la	ideología,	
una	 ideología	 que	 podía	 ser	 detectada	 en	 los	 huecos,	 los	 saltos,	 las	
contradicciones	del	texto.	(Caughie,	2007,	pág.	18)	
	
	 Aunque	 se	 siguieron	usando	métodos	 similares	 a	 los	 de	Cahiers,	 que	proponían	
una	lectura	detallada	para	descubrir	los	"lugares	ocultos	del	texto",	ya	no	se	usaron	para	










El	 concepto	 de	 mise	 en	 scène	 era	 tratado	 como	 relativamente	 nebuloso	 en	





	 Susan	 Sontag,	 en	 su	 texto	 "Contra	 la	 interpretación"	 de	 1964,	 había	 propuesto	
esos	 años	 evaluar	 el	 estilo	 per	 se,	 "el	 estilo	 de	 una	 artista,	 desde	 un	 punto	 de	 vista	
técnico,	 no	 es	 otra	 cosa	 que	 el	 idioma	 particular	 en	 el	 que	 despliega	 las	 formas	 de	 su	
arte"	(Sontag,	2005,	pág.	64).	Y	añade:	
	
Lo	que	 se	necesita,	 en	primer	 término,	 es	 una	mayor	 atención	 a	 la	 forma	en	el	



























agregado	 de	 doctrinas	 derivadas	 del	 psicoanálisis	 lacaniano,	 de	 la	 semiótica	
estructuralista	 y	 de	 teoría	 literaria	 post-estructuralista,	 y	 de	 variantes	 del	
marxismo	althuserino,	las	cuales	se	cree	constituyen	un	marco	de	referencia	para	


















































nuestro	 país	 en	 1995	 como	 "El	 lenguaje	 cinematográfico),	 un	 texto	 con	 vocación	 de	
manual	 universitario	 escrito	 por	 Kirstin	 Thompson	 y	 David	 Bordwell,	 en	 el	 que	 hay	 un	
capítulo	entero	dedicado	al	concepto	mise	en	scène.	La	tendencia	teórica	más	importante	
de	 esos	 años	 que	 prestó	 atención	 explicita	 al	 concepto	 fue	 la	 neoformalista,	 a	 la	 que	
pertenecen	ambos	autores38.		
	




su	 propuesta	 de	 una	 poética	 para	 el	 cine:	 "el	 término	 poética	 se	 refiere	 al	 estudio	 de	
como	 las	 películas	 son	 construidas	 y	 cómo,	 en	 determinados	 contextos,	 provocan	





hasta	el	 "Giro	Histórico"39,	 y	en	particular	 (hasta	 la	aparición	de)	el	proyecto	de	
David	Bordwell	de	una	Poética	Histórica,	que	miró	al	staging	como	un	aspecto	de	
los	 modos	 de	 producción	 cinematográfica	 que	 necesitaba	 ser	 estudiado	 para	
																																																								
38	Kristin	 Thompson,	 en	 un	 texto	 de	 1981,	 identifica	 los	materiales	 del	 texto	 cinematográfico	 siguientes:	
"puesta	en	escena,	 cámara/encuadre,	montaje,	 y	efectos	ópticos"	 (Thompson,	mencionado	en	Nanniceli,	
2017,	pág.	6).	39	Se	refiere	a	la	aparición	de	la	New	Film	History	en	1985,	como	una	nueva	manera	de	entender	la	historia	










líneas	 dominantes	 dentro	 de	 los	 estudios	 de	 cine	 eran	 las	 ideas	 de	 la	 revista	
Screen	 (Screen	 Theory),	 pero	 también	 entonces	 el	 formalismo	 tuvo	 un	 gran	
impacto	 con	 los	 libros	 escritos	 y	 co-escritos	 por	 David	 Bordwell.	 (Douglas	 Pye,	
comunicación	personal,	15	de	Diciembre	de	2017)	
	
	 Imposible	 resumir	 aquí	 la	 actividad	 esos	 años	 de	 un	 teórico	 tan	
extraordinariamente	prolífico	como	David	Bordwell,	baste	mencionar	aquí	que	sus	textos	
de	 esos	 años	 en	 solitario	 (1985,	 1989,	 1996),	 junto	 con	 sus	 libros	 escritos	 con	 Kristin	
Thompson	 (1979),	y	con	 Janet	Steiger	 (1985),	y	sus	múltiples	artículos,	constituyen	una	





	 En	 los	próximos	apartados	nos	ocuparemos	de	revisar	 las	 ideas	reflejadas	en	 los	
principales	 libros	 publicados	 estos	 últimos	 veinte	 años	 por	 los	 principales	 autores	
internacionales	 que	 se	 han	 ocupado	 del	 concepto	 puesta	 en	 escena.	 Comenzando	 por	
David	 Bordwell,	 revisaremos	 los	 principales	 libros	 sobre	 el	 concepto	 publicados	 en	 el	
marco	temporal	de	esta	investigación,	siguiendo	los	parámetros	descritos	en	el	apartado	








	 En	 el	 año	 1997,	 cuando	 se	 inicia	 esta	 investigación,	David	 Bordwell	 publica	 en	
Estados	Unidos	On	the	history	of	film	sytle	(Sobre	la	historia	del	estilo	cinematográfico),	
donde	reflexiona	sobre	el	estilo	cinematográfico	y	el	modo	en	el	que	ha	sido	explicado	
desde	 la	 teoría.	 Es	 un	 texto	 que	 pone	 en	 marcha	 una	 cadena	 de	 sucesos,	 por	 las	
reflexiones	que	provoca,	que	vienen	a	sumarse	a	otras	propuestas,	más	controvertidas,	
también	 del	 mismo	 teórico	 norteamericano,	 notablemente	 su	 texto	Making	 meaning	
sobre	 "El	 significado	 del	 filme41"	 (1989),	 y	 que	 serán	 revisadas	 y	 contestadas	 en	 otros	
países.		
	
	 En	 su	 texto	 pedagógico,	 destinado	 al	 público	 universitario,	 Bordwell	 en	
colaboración	con	Kristin	Thompson	ya	había	ido	explicando,	entre	otras,	sus	ideas	sobre	
la	forma	en	el	cine	y	la	puesta	en	escena,	pero	desde	una	perspectiva	general.	En	2005,	




Cinemateca	 Francesa	 una	 serie	 de	 conferencias	 públicas	 sobre	 puesta	 en	 escena	
coordinada	 por	 Jacques	 Aumont.	 Fueron	 más	 de	 cuarenta	 conferencias,	 en	 las	 que	




















	 En	 el	 Reino	 Unido,	 la	 figura	 clave	 es	 John	 Gibbs.	 En	 Marzo	 de	 2000,	 en	 la	
Universidad	de	Reading,	 tuvo	 lugar	un	Congreso	 titulado	“Style	and	Meaning43:	Textual	




	 En	 2002,	 John	 Gibbs	 publica	Mise-en-scène:	 Film	 Style	 and	 Interpretation,	 una	
suerte	 de	 breve	 manual	 sobre	 el	 concepto,	 que	 desarrolla	 la	 línea	 mencionada	 en	 el	












de	 una	 colección	 que	 dirige	 John	 Gibbs.	 Además	 de	 revisar	 la	 historia	 del	 concepto,	
defiende	un	nuevo	uso	del	mismo,	 la	puesta	en	escena	 como	"dispositivo".	 Es	un	 libro	








	 En	 Canadá,	 Caboose,	 una	 pequeña	 editorial	 creada	 por	 un,	 hasta	 entonces,	
traductor	 al	 inglés	 de	 textos	 clave	 franceses	 de	 la	 teoría	 del	 cine,	 Timothy	 Barnard,	
comienza	su	andadura	publicando	en	2009	su	nueva	traducción	de	¿Qué	es	el	cine?,	de	





es	Santos	 Zunzunegui.	Su	 libro	La	mirada	cercana,	dedicado	al	análisis	en	detalle	de	 la	
puesta	en	escena	de	diversas	secuencias	del	cine	clásico,	se	reedita,	ampliado,	en	2017.	
Pero	el	 texto	más	 importante	de	Zunzunegui	para	nosotros,	Paisajes	de	 la	 forma,	en	el	
que	 introduce	 su	 concepto,	 paralelo	 al	 de	 puesta	 en	 escena,	 de	 "puesta	 en	 forma",	 se	
publica	en	1996.	Aunque	está	fuera	de	nuestro	marco	temporal,	 las	ideas	que	aparecen	













	 David	 Bordwell	 es	 en	 la	 actualidad	 profesor	 emérito	 en	 la	 Universidad	 de	
Wisconsin,	donde	fue	durante	más	de	dos	décadas	profesor	en	Film	Studies.	Ha	publicado	


















definidas	 en	 el	 diseño	 de	 esta	 investigación,	 aunque	 a	 veces	 sea	 inevitable	 y	 muy	
enriquecedor	para	la	tesis	relacionar	sus	ideas	actuales	con	otras	publicaciones.	
																																																									
44	Este	 texto	 se	publicó	 inicialmente	en	1979,	 y	 va	por	 su	11	edición.	Coescrito	 con	 Janet	 Smith	 y	Kristin	








1979,	 pensado	 como	 "libro	 de	 texto"	 y	 que	 como	 tal	 se	 usa	 en	 innumerables	
universidades	 tanto	 americanas	 como	 en	 el	 resto	 del	 mundo,	 Bordwell	 y	 su	 coautora	
Thompson	 presentan	 el	 concepto	mise-en-scène.	Allí	 lo	 explican	 tal	 como,	 según	 ellos,	
suele	entenderse,	y	le	asignan	los	componentes	o	elementos	que	tradicionalmente	se	le	












	 Su	 manera	 de	 presentar	 sus	 propias	 ideas	 es	 utilizando	 un	 concepto	 diferente	
para	 ellas,	 un	 concepto	 que	 tiene	 puntos	 en	 común	 con	 el	 de	 puesta	 en	 escena,	





El	 término	 original	 francés,	mise-en-scène45,	 significa	 «poner	 en	 la	 escena	 una	
acción»	 y	 en	 un	 principio	 se	 aplicaba	 a	 la	 práctica	 de	 la	 dirección	 teatral.	 Los	
estudiosos	 del	 cine,	 extendiendo	 el	 término	 a	 la	 dirección	 cinematográfica,	
utilizan	el	término	para	expresar	el	control	del	director	sobre	lo	que	aparece	en	la																																																									









	 En	 esa	 declaración,	 colocada	 al	 inicio	 del	 capítulo	 de	 ese	 libro	 dedicado	 al	
concepto,	está	contenida	toda	una	teoría	de	 la	puesta	escena,	compartida	por	diversos	
teóricos	del	cine.	Para	ellos,	la	puesta	en	escena	tiene	que	ver	con	todo	eso	que	el	cine	
comparte	 con	 el	 teatro,	 es	 decir:	 la	 existencia	 de	 unos	 decorados,	 un	 vestuario,	 una	
iluminación,	unos	actores...	Tiene	que	ver	con	el	control	que	el	director	ejerce	sobre	esos	
medios	técnicos,	lo	que	para	ellos	son	los	elementos	de	la	puesta	en	escena.	"Al	controlar	
la	 puesta	 en	 escena,	 el	 director	 escenifica	 el	 hecho	 para	 la	 cámara"	 (Bordwell	 y	
Thompson,	 1995,	 pág.	 143,	 son	 sus	 cursivas)47.	 Es	 decir	 que	 Bordwell,	 en	 este	 libro	







lo	 toma	en	 su	 sentido	 técnico	 central,	 o	 sea	el	 núcleo	 técnico	del	 sentido	es	ése,	pero	





	 Bordwell	 cree	 que,	 de	 todos	 los	 recursos	 con	 los	 que	 cuenta	 un	 director,	 es	 la	
puesta	en	escena	el	que	mejor	reconocemos.	Según	él,	cuando	salimos	del	cine,	 lo	que																																																									







mejor	recordamos	son	 los	decorados	o	 la	 iluminación,	 los	vestuarios,	 los	personajes,	su	




	 Él	 justifica	 todo	 lo	anterior	por	 los	orígenes	 teatrales	del	 concepto.	Parece	decir	
que	el	cine	y	el	 teatro	comparten	algo	esencial,	 la	 idea	de	una	escena,	y	puesto	que	el	
concepto	viene	de	allí,	la	puesta	en	escena	es	lo	que	el	cine	comparte	con	el	teatro.	En	la	




	 Podemos	decir	que	Bordwell,	 y	otros	autores	 como	veremos48,	 identifica	puesta	
en	escena	con	el	manejo	de	lo	profílmico,	pero	dándole	una	intención	a	la	presencia	de	







escena	 sería	 para	 él,	 entonces,	 esa	 parte	 o	 una	 parte	 del	 trabajo	 del	 director	 que	 el	
director	 hace	 durante	 el	 rodaje.	 Cuando	 habla	 de	 los	 años	 treinta	 en	 su	 libro	 sobre	 la	
historia	del	 estilo	 en	el	 cine,	 dice	que	 "los	directores	 europeos	 concebían	 la	 puesta	 en	




















un	 término	crucial	dentro	de	 las	 ideas	de	Bordwell	 relacionadas	con	esta	 investigación.	
Aparte	de	 la	 inapropiada,	por	ambigua,	 traducción	como	"puesta	en	escena"	que	suele	
dársele	 (el	diccionario	Oxford	 la	 traduce	así	en	primer	 lugar),	existen	otras	que	pueden	
darnos	una	idea	mejor	de	lo	que	el	término	significa	realmente	para	Bordwell.	Ésta	es	una	




	 Usaremos	 "escenificación"	 como	 la	mejor	 traducción,	 y	 el	 resto	 de	 sus	 posibles	
traducciones	 o	 acepciones	 como	 explicaciones	 del	 concepto.	 La	 traducción	 "forma	 de	
presentar	 la	 escena",	 por	 ejemplo,	 sugiere	 que	 hay	muchas	 formas	 posibles,	 e	 implica	
que	será	distinta	si	se	trata	de	una	escena	que	debe	ser	representada	en	un	escenario	de	
un	teatro	o	si	se	trata	de	una	escena	destinada	a	ser	"presentada"	a	la	cámara	para	ser	











	 Escenificación	 (staging):	 (acción	 de)	 "trazar,	 momento	 a	 momento,	 las	
interacciones	dramáticas	de	los	personajes	en	el	espacio".	(Bordwell,	2005,	pág.	8)	
	
	 El	 término	 puede	 referirse	 solo	 a	 una	 técnica,	 como	 tal	 presente	 siempre	 en	
cualquier	 escena	 de	 cualquier	 película,	 que	 como	 reconoce	 Bordwell	 se	 escenifica,	 en	
realidad,	para	la	cámara.		
	
En	 cada	 momento,	 en	 la	 mayoría	 de	 cine	 narrativo,	 la	 escenificación	
cinematográfica	 (cinematic	 staging)	 ofrece	 a	 nuestra	 atención	 el	 terreno	







escena	 sin	 una	 cámara.	 De	 algún	 modo,	 el	 concepto	 de	 staging	 es	 el	 que	 le	 permite	
actualizar	esas	ideas.	Bordwell	reconoce	ahora	(en	2005)	que	sus	ideas	sobre	la	función	





en	escena	 se	 transformaba	para	mí	en	 leyes	de	 la	puesta	en	cuadro	 (que	ha	de	
entenderse	no	solo	como	la	disposición	dentro	de	la	toma,	sino	también	como	la	
correlación	 de	 las	 tomas	 entre	 sí),	 convirtiéndose	 en	 una	 nueva	 pasión,	 el	
montaje.	(Eisenstein,	1988,	pág.	51)	
	
	 Eisenstein,	 en	 sus	 textos,	 suele	 distinguir	 entre	 la	 disposición	 física	 de	 los	
personajes	 en	 el	 espacio	 (mise-en-scene)	 y	 la	 proyección/composición	 dentro	 del	
encuadre	de	esa	disposición,	a	la	que	denominó	mise-en-cadre,	puesta	en	cuadro,	y	que	








	 Bordwell,	 siguiendo	 a	 Eisenstein,	 distingue	 entre	 puesta	 en	 escena	 y	 puesta	 en	
cuadro,	 lo	 primero	 referido	 a	 la	 organización	 de	 la	 acción	 "como	 en	 un	 escenario"	
(Borwell,	 2005,	 pág.	 17),	 y	 lo	 segundo	 para	 referirse	 a	 la	 colocación	 de	 los	 elementos	
dentro	 de	 la	 imagen,	 del	 encuadre.	 El	 cree	 que	 esas	 dos	 operaciones,	 junto	 con	 el	
montaje,	 "trabajan	 conjuntamente	 para	 comunicar	 las	 situaciones	 de	 la	 historia	 y	
amplificar	su	impacto	expresivo"	(Bordwell,	2005,	pág.	17).	
	
[Eisenstein]	 se	 tomaba	 la	 puesta	 en	 escena	 como	 la	 organización	 inicial	 del	
material	 dramático	 y	 emocional,	 el	 encuadre	 y	 el	montaje	 lo	 transformaban	 en	
algo	característicamente	cinematográfico.	[Eisenstein]	enseñaba	que	la	puesta	en	
cuadro	 o	 acto	 de	 encuadrar	 se	 combinaba	 con	 la	 escenificación	 (staging)	 para	
crear	una	dinámica	continua	que	potenciaba	el	drama.	(Bordwell,	1997,	pág.	218)	
	
	 Bordwell	 explica	 que	 Eisenstein	 creía	 que	 era	 la	 composición	 del	 plano	 la	 que	





	 Lo	 que	 Bordwell	 defiende	 sobre	 todo	 es	 que	 "la	 escenificación	 cinematográfica	





luz	 en	 un	 punto,	 el	 foco	 de	 la	 lente,	 de	 donde	 emergen	 paralelos	 para	 impresionar	 el	
fotograma	 o	 sensor.	 Esta	 característica	 lleva	 implícito	 que	 el	 espacio	 que	 una	 lente	 es	
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	 Siguiendo	 ese	 esquema	 tradicional,	 Bordwell	 divide	 inicialmente	 el	 trabajo	 de	




	 Hemos	 decidido	 separar	 esos	 cuatro	 elementos,	 dejando,	 por	 un	 lado,	 los	 que	
denominamos	 elementos	 técnicos	 centrales,	 y	 por	 otro	 el	 staging.	 	 Lo	 hacemos	 así	
siguiendo	las	ideas	de	Bordwell	más	actuales.	Él	nos	recuerda	que	entre	esos	elementos	
centrales,	 como	 un	 decorado	 o	 un	 elemento	 de	 vestuario	 siempre	 hay	 una	 figura	
intermedia,	 un	 "especialista"	 (como	 el	 director	 artístico	 o	 el	 director	 de	 fotografía)	 en	
quien	el	director	delega	o	confía	en	mayor	o	menor	medida	esa	 función.	No	ocurre	así	
entre	 el	 actor	 y	 el	 director,	 su	 expresión	 y	 su	movimiento	 es	 resultado	 del	 trabajo	 de	
ambos,	sin	nadie	que	medie	entre	ellos.	El	director	es	"el	responsable	de	dar	forma	a	la																																																									



















en	 ese	 libro	 una	 separación	 entre	 un	 primer	 bloque,	 dedicado	 a	 la	 Producción	




la	 formación	 de	 cineastas,	 y	 las	 explicaciones	 que	 se	 dan	 suelen	 estar	 referidas	 a	 la	









	 Bordwell,	 al	 hablar	 de	 los	 decorados,	 el	 lugar	 en	 el	 que	 transcurre	 la	 acción	 o	
formar	 parte	 de	 ella,	 hace	 un	 repaso	 a	 sus	 posibilidades,	mencionando	 que	 puede	 ser	
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preexistente	 o	 construido	 para	 la	 ocasión.	 Habla	 de	 los	 interiores	 y	 exteriores,	 y	 de	 la	
importancia	de	su	 trabajo	cromático.	Es	más	 relevante	para	esta	 tesis	que	mencione	 la	
opción	 tan	poco	 teatral	de	 los	planos	en	 los	que	no	hay	ninguna	 figura	humana,	y	que	
crean	sin	embargo	un	efecto	expresivo,	y	recurre	a	Bazin	para	ilustrarlo:	"Una	puerta	que	
se	cierra	de	golpe,	una	hoja	al	viento,	 las	olas"	 (Bazin,	citado	en	Bordwell	y	Thompson,		







narración,	 y	 el	 estilo,	 "desempeña	 funciones	 concretas	 en	 la	 película,	 y	 su	 gama	 de	





El	 vestuario	 está	 a	menudo	estrechamente	 coordinado	 con	 el	 decorado.	 Puesto	
que	 el	 cineasta	 normalmente	 quiere	 poner	 de	 relieve	 las	 figuras	 humanas,	 el	
decorado	 puede	 proporcionar	 un	 fondo	más	 o	menos	 neutral,	 mientras	 que	 el	
vestuario	ayuda	a	destacar	a	 los	personajes.	 (Bordwell	 y	Thompson,	 	 1995,	pág.	
151)	
	
	 Del	maquillaje,	menciona	su	 función	primero	 técnica,	pues	el	 color	de	 la	piel	no	
era	 bien	 registrado	 por	 la	 primera	 película.	 Luego	 o	 a	 la	 vez	 pasa	 a	 tener	 una	 función	
expresiva,	 resaltando	 o	 simulando	 rasgos	 del	 personaje.	 Es	 una	 función	 análoga	 a	 la	









	 El	 impacto	 de	 una	 imagen	 se	 debe	 en	 gran	 parte	 a	 la	 manipulación	 de	 su	
iluminación.	Aparte	de	 la	necesidad	 técnica,	 la	 luz	es	 la	que	 impresiona	 la	película	o	el	
sensor,	la	luz	dirige	nuestra	atención.	El	ojo	va	a	la	luz,	o	va	de	la	luz	a	lo	menos	luminoso.	
La	 sombra	 oculta	 algo	 siempre.	 La	 imagen,	 como	 menciona	 Bordwell,	 "debe	 tener	
impacto	pictórico,	y	para	ello	es	fundamental	la	iluminación"	(Bordwell,	2010,	pág.	125).	
































	 -	 Tipo.	 Puede	 ser	 High	 Key	 (tono	 alto)	 y	 Low	 Key	 (tono	 bajo),	 se	 refiere	 a	 la	







	 -	 Color.	 La	 fuente	 de	 iluminación	 también	 puede	 tener	 un	 color,	 que	 tiñe	 la	
escena.		
	




ver	 con	 el	 movimiento	 de	 los	 actores	 (en	 el	 encuadre).	 Bordwell	 menciona	 que	 el	
movimiento	de	los	actores	crea	el	espacio,	el	tono,	la	intención	y	el	sentido	(ese	efecto	lo	
comparte	con	otros	elementos,	como	la	iluminación).	Aunque	nos	recuerda	que	no	sólo	
se	mueven	 los	actores,	 también	 los	 semovientes	y	 los	 robots	e	 incluso	algunos	objetos	
pueden	 cobrar	 vida	 de	 algún	modo.	 A	 todos	 estos	 elementos,	 capaces	 de	 emocionar,	
Bordwell	 los	 llama	 figuras,	 las	 figuras	 que	 vemos	en	 la	 pantalla.	 	 "La	puesta	 en	 escena	











en	 su	 voz.	 En	 sus	movimientos	 y	 expresiones	 faciales.	 "Si	 el	 actor	 se	 comporta	 de	 una	
manera	 apropiada	 a	 la	 función	 de	 su	 personaje	 en	 el	 contexto	 de	 la	 película,	 el	 actor	
habrá	ofrecido	una	buena	interpretación,	sea	o	no	realista".	
	














	 La	 interpretación	 se	 relaciona	 con	 las	 otras	 técnicas,	 con	 el	 decorado,	 con	 el	

















	 Un	 plano	 es	 en	 realidad	 y	 siempre	 bidimensional,	 lo	 percibimos	 proyectado	 en	
una	pantalla	plana,	pero	la	idea	de	Bordwell	es	que	nuestro	cerebro	casi	nos	impide	verlo	





























relieve	 planos	 de	 la	 imagen,	 esos	 elementos	 presentes	 en	 los	 encuadres	 que	 estamos	





	 La	 superposición,	 el	 movimiento,	 los	 contrastes	 de	 color	 y	 las	 sombras,	 la	
presencia	 de	 perspectiva	 lineal,	 y	 la	 disminución	de	 tamaños	 son	 las	 pistas	 que	 se	 nos	
ofrecen	para	crear	diversos	planos	en	la	imagen,	distintas	relaciones	entre	figura	y	fondo.			
	
Todas	 las	pistas	del	espacio	de	 la	historia	 interactúan	entre	 sí	para	enfatizar	 los	
elementos	 de	 la	 narración,	 dirigir	 nuestra	 atención	 y	 establecer	 relaciones	







lo	 vemos	 y	 durante	 cuánto	 tiempo"	 (Borwell,	 2010,	 pág.,	 150).	 Cuando	 hablamos	 de	
dirección	 de	 movimiento	 y	 de	 velocidad,	 estamos	 teniendo	 en	 cuenta	 el	 tiempo.	 Los	














	 Existen	 para	 Bordwell,	 como	 para	 otros	 autores,	 formas	 o	maneras	 diversas	 de	
puesta	en	escena.	Pero	para	él	este	asunto	es	más	importante	que	para	otros,	y	por	eso	
le	 dedica	mayor	 atención,	 y	 nosotros	 haremos	 lo	mismo.	 Por	 un	 lado,	 Bordwell,	 como	
veremos,	 afronta	 este	 asunto	 reconociendo	 la	 existencia	 de	 un	 modo	 más	 general,	
propuesto	o	detectado	desde	las	páginas	de	Cahiers	y	asociado	a	Bazin,	al	que	a	menudo	
se	le	denomina	directamente	mise	en	scène	o	también	mise-en-scene.	Es	en	relación	con	






partir	 de	 lo	 que	 Wölfflin	 denomina	 composición	 planimétrica	 y	 recesiva.	 De	 esta	
distinción	 surge	 la	 que	 denominaremos	 puesta	 en	 escena	 lateral,	 relacionada	 con	 ese	










	 Toda	 imagen	 fotográfica	 contiene	 o	 propone	 o	 sugiere	 una	 porción	 de	 espacio	
enfocado,	 y	 a	 ese	espacio	 se	 le	denomina	profundidad	de	 campo.	 Es	decir,	 todo	plano	
cinematográfico,	 como	 toda	 fotografía,	 tiene	 su	profundidad	de	 campo,	que	puede	 ser	







para	 el	 ojo	 humano	 (o	 para	 reducirla)	 se	 usan	 determinados	 procesos	 o	 sistemas,	 que	
implican	diversas	relaciones	entre	el	diafragma	utilizado,	la	distancia	al	sujeto,	el	tamaño	






	 En	 su	 texto	de	2005,	Bordwell	dice:	 "el	prototipo	de	una	 imagen	con	puesta	en	
escena	 (mise-en-scène)	 se	 asume	normalmente	que	es	 un	plano	de	 larga	duración	que	
tiene	una	amplia	profundidad	de	campo"	(Bordwell,	2005,	pág.	16).	A	ese	tipo	o	forma	de	
puesta	en	escena,	 	que	denominaremos	aquí	"puesta	en	escena	en	profundidad",	y	a	 la	
que	 Bordwell	 a	 menudo	 denomina	 simplemente	 mise-en-scène,	 es	 a	 la	 que	
mayoritariamente	 se	 refiere	 Bazin	 en	 sus	 textos,	 pues	 la	 considera	 la	 más	




ritmo	 y	 equilibrio,	 una	 coreografía	 sostenida	 de	 vívidos	 primeros	 términos,	 con	
apropiadas	y	nítidas	acciones	al	fondo,	movimientos	de	cámara	sincronizados	con	











esta	 forma,	 que	 deberíamos	 denominar	 histórica,	 de	 puesta	 en	 escena,	 la	 que	 él	








4.1.3.1.1.-	 Bazin	 y	 la	 puesta	 en	 escena	 en	 profundidad	 como	 alternativa	 al	 montaje	
analítico	
	




denominado	 découpage	 clasique	 o	 montaje	 analítico,	 basado	 entre	 otras	 cosas	 en	 el	
análisis	de	la	escena	para	detectar	sus	momentos	y	detalles	decisivos,	instantes	que	serán	
mostrados	 al	 espectador	 en	 el	momento	 en	 el	 que	 sean	necesarios	 a	 través	 de	planos	
cortos	o	primeros	planos	que	los	ilustren.	Este	modelo,	y	toda	la	cadena	de	normas	que	le	
acompañan,	 relacionadas	 con	 la	 continuidad,	 se	 depura	 o	 simplifica	 con	 la	 llegada	 del	
cine	 sonoro	 y	 la	 inmovilidad	 de	 la	 cámara	 que	 al	 principio	 lo	 acompaña.	 Es	 esta	
planificación	 y	 sus	 premisas	 de	 invisibilidad	 del	 trabajo	 de	 cámara	 por	 un	 lado,	 y	 la	
garantía	o	precisión	del	sentido	por	el	otro,	la	que	se	establece	como	norma,	hasta	llegar	














en	 la	 corbata	 del	 escenario.	 Esa	 utilización	 del	 espacio	 perpendicular	 al	 plano	 de	 la	












siempre	 los	 estilos	 cinematográficos	 que	más	 parecen,	 según	 él,	 respetarla,	 o	 que	 son	
menos	intervencionistas.	Si	una	cierta	tendencia	del	cine	mudo	fue	hacia	la	estilización	y	
la	poesía,	otra	tomó	el	camino	del	documento,	de	la	realidad	rodada	de	un	modo	neutro.	
Mientras	 que	 al	 primer	 estilo,	 la	 llegada	 del	 sonido	 parece	 estorbarle,	 a	 este	 último	
camino,	 el	 sonoro	 de	 algún	 modo	 lo	 convalida,	 al	 añadirle	 una	 nueva	 dimensión	 de	
realidad.	Dentro	de	esta	"tendencia	realista",	Bazin	incluirá	a	realizadores	como	Flaherty,	






















desarrollo	que	siguió	durante	mucho	 tiempo	 la	pintura,	a	 la	búsqueda	de	 la	 semejanza	
con	la	realidad.	El	cine,	como	la	fotografía,	mantiene	una	relación	directa	con	la	realidad,	
una	relación	esencial.	Bazin	la	explica	utilizando	las	momias	egipcias,	que	mantienen	con	







estética.	 Y	 son	 los	 directores	 que	 utilizan	 esos	 recursos	 que	 tanto	 le	 agradan	 los	 que	
parecen	 haberlo	 percibido,	 ya	 que	 reproducen	 en	 sus	 filmes	 la	 continuidad	 espacial	 y	
temporal	 de	 nuestra	 vida	 diaria.	 Para	 Bazin,	 el	 cine	 es	 primero	 un	 medio	 de	 registro	
directo	de	la	realidad	("en	segundo	lugar	un	arte").	Y	es	esa	capacidad	la	que	le	permite	
registrar	 cualquier	 cosa,	 también	 obras	 de	 arte	 realizadas	 en	 otros	medios,	 también	 el	
teatro,	lo	cual	resultaba	muy	provocador	entonces,	cuando	una	de	las	peores	cosas	que	
se	podían	decir	de	una	película	es	que	era	o	parecía	teatro	filmado.	Bazin	cree	en	un	cine	




















piramidal	del	 espacio	delante	de	 la	 cámara,	 los	 cineastas	organizaban	 la	 acción,	 lo	que	





	 Las	 lentes	tienen	además	otra	 limitación,	que	se	conoce	como	foco	mínimo,	que	
es	la	distancia	mínima	a	la	que	son	capaces	de	enfocar.	Esto	hacía	que	hubiere	un	plano	
paralelo	 al	 del	 negativo	 a	 partir	 del	 cual	 no	 se	 podía	 acercar	más	 el	 actor	 a	 la	 cámara	















tamaño	 de	 los	 rostros,	 haciendo	 que	 se	 acercaran	 más	 a	 la	 cámara,	 y	 se	 buscaban	
soluciones	 para	 ello.	 "Un	 ejemplo	 excelente	 de	 cineastas	 innovando	 con	 una	 solución	
estilística	a	un	problema	de	visibilidad"	dice	de	esto	Bordwell	(Borwell,	1997,	pág.	177).	
Esa	 utilización	 del	 espacio	 perpendicular	 al	 plano	 frontal	 de	 la	 cámara,	 con	 su	
correspondiente	modificación	 del	 tamaño,	 era	 algo	 que	 los	 cineastas	 como	 Feuillade	 o	
Sjostrom	ya	conocían,	al	igual	que	Griffith.	
	
	 Bordwell	 defiende	 que,	 desde	 muy	 pronto,	 existía	 una	 alternativa	 al	 montaje	
analítico	que	desarrollaron	Griffith	y	algunos	más	de	sus	contemporáneos,	como	Ince.	Los	
recursos	del	cine	no	se	basaban	en	lo	que,	creían	algunos	entonces,	le	diferenciaba	más	
del	 teatro,	 que	 era	 el	 montaje,	 sino	 precisamente	 en	 un	 nuevo	modo	 de	 entender	 la	
puesta	en	escena,	es	decir	en	profundidad,	para	ser	presenciada	desde	un	único	punto	en	
el	espacio,	tal	como	hace	la	cámara53.	"Algunos	directores	estaban	aprendiendo	a	guiar	la	




















	 En	 Europa,	 en	 cambio,	 "los	 directores	 Europeos	 concebían	 la	 puesta	 en	 escena	
como	 el	 acto	 central	 del	 proceso	 de	 hacer	 una	 película"	 (Borwell,	 1997,	 pág.	 199).		







a	 foco.	 Al	 principio,	 poniendo	 lejos	 la	 acción.	Después,	 aumentando	 la	 profundidad	 de	
campo.	Pero	con	la	llegada	del	montaje	en	continuidad	esto	tuvo	que	cambiar:	ya	no	era	
posible	mantener	todo	a	foco	en	los	planos	medios,	la	figura	y	el	fondo,	y	esto	"empujó	a	
los	directores	a	darles	un	 foco	 fino	a	sus	planos	cortos"	 (Borwell,	1997,	pág.	204).	Si	 la	
intención	 era	 aislar	 un	 detalle,	 un	 rostro	 o	 un	 objeto,	 parecía	 lógico	 que	 su	 entorno	
estuviera	desenfocado.	Y	esto	 trajo	el	 foco	suave	 (soft	 focus)	al	 cine,	 inicialmente	a	 los	




















primer	 término	 ahora	muy	 cercano	 a	 la	 cámara,	 y	 algo	 deformado,	 hacia	 el	 fondo	 del	
































explicada.	 El	 deep	 focus	 o	 pan-focus	 fue	 el	 resultado	 de	 las	 investigaciones	 de	 Greg	
Toland	en	nuevas	 lentes	con	mejores	revestimientos,	más	 luminosas	y	más	angulares,	y	





quería	 que	 fuera	 entendido	 y	 aceptado	 (así	 lo	 hizo	 publicando	 en	 1941	 un	 artículo	 en	
"American	Cinematographer").	“Con	el	pan-focus,	la	cámara,	como	el	ojo	humano,	ve	a	la	
vez	 un	 panorama	 completo,	 con	 todo	 claro	 y	 vivo”	 (Toland,	 citado	 en	 Bordwell,	 1997,	
pág.	57).		
	
	 Lo	 que	 hace	 Toland	 es	 utilizar	 todos	 los	 recursos	 a	 su	 alcance	 para	 aumentar,	
espectacularmente	para	 la	época,	el	espacio	enfocado.	Esto	permite	a	Wells	y	a	Wyler,	
fundamentalmente	 a	 ellos	 dos,	 trabajar	 la	 puesta	 en	 escena	 de	 un	 modo	 diferente,	




"anomalía"	 dentro	 de	 un	 esquema	 más	 amplio	 del	 uso	 de	 estrategias	 de	 gran	
profundidad.	 No	 se	 trató	 de	 una	 puesta	 en	 escena	 que	 podamos,	 según	 Bordwell,	
considerar	prototípica,	pero	ayudó	a	convencer	a	 los	directores	de	la	época	de	que	"los	
primeros	 términos	 inflados	 y	 la	 amplia	 profundidad	 de	 campo	 podían	 intensificar	 el	
drama	 de	 una	 escena"	 (Borwell,	 1997,	 pág.	 225).	 El	 sistema	 de	 Hollywood	 siempre	 ha	
empujado	 a	 sus	 colaboradores	 hacia	 las	 "innovaciones",	 y	 siempre	 ha	 valorado	 el	
"virtuosismo"	 de	 algunos	 hallazgos.	 Estas	 tendencias	 estaban	 empujando	 a	 los	
operadores	 de	 cámara	 (en	 su	 sentido	 más	 amplio)	 a	 explorar	 alternativas	 al	 montaje	
analítico,	estandarizado	con	la	llegada	del	sonido.		
	
	 Nuevos	 desarrollos	 tecnológicos,	 Bordwell	menciona	 "la	 luz	 incandescente"	 y	 la	
"película	 pancromática",	 llevaron	 a	 algunos	 operadores	 a	 tratar	 de	 abandonar	 el	 estilo	




ella.	 Otros	 operadores	 trabajando	 para	 directores	 como	 Houston,	 Dieterle	 o	 Wood,	
también	se	aventuraron	en	el	uso	de	grandes	angulares,	provocando	la	aparición	en	las	
pantallas	 de	 primeros	 términos	 ostentosos	 y	 deformados,	 lo	 que	 provocaba	 segundos	
términos	desenfocados.		
	
	 El	 trabajo	 de	 Toland	 fue	 decisivo	 para	 establecer	 las	 posibilidades	 de	 esta	






	 "Ciudadano	Kane"	está	 llena	de	planos	 trucados,	de	dobles	exposiciones,	 lo	que	
permite	decir	a	Bordwell	que,	cuando	Bazin	defiende	este	estilo	de	puesta	en	escena	por	
ser	 "más	 respetuoso	 con	el	 registro	de	un	 tiempo	y	un	espacio	 integrales	dentro	de	 la	
continuidad	de	la	realidad	fenomenológica"	(citado	en	Bordwell,	1997,	pág.	224),	parece	



















escena	 en	 profundidad	 (depth	 staging)	 con	 un	 montaje	 analítico	 ortodoxo.	
(Borwell,	1997,	pág.	227)		
	
	 Quizá	 lo	más	destacado	de	 las	puestas	en	escena	de	Wyler-Toland	de	esa	época	
sea	el	hecho	de	que	fueran	capaces	de	 llevar	 la	atención	del	espectador	hacia	el	 fondo	
















da	 al	 espectador	 la	 “libertad	 de	 escanear	 el	 encuadre	 a	 la	 búsqueda	 de	 información	
significativa”	(Bordwell,	1997,	pág.	59).	
	
	 Según	 Bordwell,	 “Astruc,	 Bazin,	 y	 Leenhardt	 creían	 que	 los	 descubrimientos	 de	
Welles	y	Wyler	habían	completado	el	desarrollo	estilístico	del	cine”	(Bordwell,	1997,	pág.	
59).	 Si	 el	 cine	 sonoro	 había	 traído	 el	 montaje	 analítico,	 ahora	 daba	 un	 paso	 más	 y	
presentaba	algo	que	en	cierto	sentido	se	oponía	a	él,	y	al	hacerlo	dotaba	al	medio	de	un	
amplio	abanico	de	posibles	soluciones	expresivas.	Si	el	cine	era	un	medio	cuya	vocación	













giro	 hacia	 la	 realidad,	 como	 cuando	 menciona	 que	 esta	 puesta	 en	 escena	 "coloca	 al	
espectador	en	una	relación	más	próxima	con	la	realidad"	(Bazin,	2014,	pág.	95),	y	un	giro	






el	 montaje,	 el	 que	 lo	 hará	 suyo.	 Bazin	 dirá	 que	 Welles	 “incorpora	 todos	 los	
descubrimientos	 del	 decoupage	 al	 realismo	 del	 plano	 secuencia”	 (citado	 en	 Bordwell,	
1997,	 pág.	 63).	 El	 principio	 básico	 del	 montaje	 analítico	 es	 precisamente	 lo	 que	 los	
directores	 que	 lo	 usan	 introducen	 en	 la	 puesta	 en	 escena	 con	 gran	 profundidad	 de	
campo.		
	 	
	 Es	 importa	 recordar	 ahora	 que	 Bazin	 era	 un	 intelectual	 de	 amplias	miras,	 y	 no	
creía	en	la	necesidad	de	elegir	entre	un	modo	de	trabajar	u	otro.	Él	pensaba	que	la	“gran	
profundidad	de	campo”	podía	perfectamente	convivir	con	el	montaje	analítico,	como	de	
hecho	 ocurre	 en	 "Ciudadano	 Kane".	 Era	 el	 contexto,	 como	 recalca	 Bordwell,	 el	 que	







del	 espectador,	 el	 lugar	 desde	 el	 que	 a	 este	 teórico	 prefiere	 analizar	 el	 cine.	 Si	 el	 cine	
siempre	ha	ido	ocupándose	sutilmente	de	educar	a	su	espectador,	en	los	años	1940	se	da	






incluía	dentro	de	 lo	que	 llamaba	 "dirección	de	espectadores".	 Por	 eso	precisamente	 le	




	 Bordwell	 menciona	 las	 estrategias	 de	 dirección	 de	 la	 mirada	 al	 alcance	 de	 los	
directores:	el	 centrado	del	personaje	principal	es	 la	más	evidente,	pero	 también	el	uso	
del	modo	 en	 el	 que	 está	 iluminado	 el	 interior	 del	 plano,	 el	 uso	 de	 la	 frontalidad,	 que	
dirige	 la	 atención	 sobre	 el	 personaje	 más	 favorecido	 por	 la	 cámara,	 y	 el	 dialogo,	 el	



















cine	 clásico	 americano,	 fue	 durante	 esos	 años	 cuando	 se	 extendió	 por	 el	 mundo	 la	
tendencia	a	la	puesta	en	escena	en	profundidad	que	defendía	Bazin.	El	siguiente	paso	fue	
utilizar	 esas	 estrategias	 de	 escenificación	 en	 profundidad,	 en	 planos	 muy	 largos,	









también	 una	 forma	 o	 una	 manera	 de	 hacer	 la	 puesta	 en	 escena,	 que	 colocaría	 a	 la	
escenificación	 en	 el	 lugar	 más	 relevante.	 Es	 lo	 que	 Bordwell	 denomina	 staging	 driven	
cinema	(cine	basado	en	la	escenificación),	pero	a	menudo	sólo	staging.	
	
	 	Ésta	 consistiría	en	una	organización	o	 representación	de	 la	o	 las	escenas	de	un	
filme	en	planos	de	larga	duración	y	de	tal	modo	que	se	privilegia	en	ellos	los,	a	menudo	
sutiles,	movimientos	dentro	del	encuadre,	generalmente	de	ocultación	y	revelación	más	
que	en	profundidad	 (o	 en	una	 combinación	de	 ambas	 técnicas),	 frente	 a	 las	 dinámicas	
rítmicas	 y	 analíticas	del	montaje	entre	planos55.	 Se	 trataría	de	 lo	que	él	 denomina	una	
tradición,	 "la	 tradición	del	 cine	 centrado	en	 la	 escenificación"	 (Bordwell,	 2005,	 pág.	 9),	
que	incluiría	desde	Feuillade	o	Bauer	en	los	años	1910	hasta	la	actualidad.	Es	reconocible																																																									
54	Seguramente	 viene	 de	 este	momento	 el	 hecho	 de	 que	 una	 parte	 de	 la	 crítica	 actual	 y	 de	 las	 últimas	
décadas,	 siga	creyendo	que	 la	puesta	en	escena	es	eso,	 "muchos	 todavía	 lo	creen"	 (Bordwell,	2005,	pág.	
13),	 el	 movimientos	 de	 los	 actores	 en	 profundidad	 sincronizado	 con	 una	 cámara	 más	 o	 menos	 móvil,	
llegando	a	afirmar	que	si	eso	no	está	presente	en	una	película	es	que	no	tiene	puesta	en	escena.	
55	Bordwell	 considera	 "demasiado	 burda"	 la	 dicotomía	 staging/montaje	 para	 ser	 útil	 como	 propuesta	






























él	prefiere	partir	de	 la	 idea	de	que	ciertas	decisiones	 técnicas,	 como	 la	duración	de	 los	
planos,	 los	 encuadres	 más	 o	 menos	 cerrados,	 y	 lo	 más	 o	 menos	 profunda	 que	 es	 la	
imagen,	son	sólo	lo	que	denomina	"(las)	dimensiones	de	esas	técnicas"	(Bordwell,	2005,	





	 ¿Cuál	 es	 la	 diferencia,	 entonces,	 entre	 esa	 manera	 de	 trabajar	 que	 hemos	
denominado	 (o	 sencillamente	 traducido)	 como	 puesta	 en	 escena	 en	 profundidad	 y	 el	
staging	que	usaba	por	ejemplo	Feuillade?	En	los	planos	en	profundidad	de	Feuillade,	no	
hay	 esa	 inmensa	 profundidad	 de	 campo;	 lo	 que	 sí	 hay	 son	 solapamientos	 y	
descubrimientos	 que	 guían	 a	 la	 mirada.	 No	 existe	 esa	 libertada	 de	 mirada,	 al	 menos	






	 Valiéndose	de	 las	 ideas	de	Heinrich	Wölfflin	sobre	 la	historia	de	 los	estilos	en	el	
arte,	Bordwell	ha	detectado	dos	posibles	estrategias	claramente	diferentes	de	puesta	en	
escena,	dos	formas	opuestas,	en	función	del	tipo	de	composición	que	tuviera	el	plano56.	
Son	 las	 que	 denominamos,	 a	 falta	 de	 una	 traducción	 mejor,	 puesta	 en	 escena	 en	
profundidad	 y	 puesta	 en	 escena	 lateral.	 Para	 explicarlas,	 recurriremos	 siguiendo	 a	




desde	 la	 que	 la	 escena,	 convertida	 en	 imagen	 cinematográfica	 era	 narrada.	 Si	 el	
acontecimiento	 que	 ocurría	 en	 el	 interior	 del	 plano	 era	 complejo,	 o	 contenía	 varios	
elementos,	 o	 en	 el	 intervenían	muchos	 personajes,	 era	 necesario	 organizarlo	 para	 que	
pudiera	ser	"leído"	por	el	espectador.	Las	diversas	acciones,	en	los	mejores	ejemplos,	se	
sucedían	 en	 lugares	 diversos	 del	 encuadre,	 y	 diferentes	mecanismos	 se	 utilizaban	para	
guiar	 la	 intención	 del	 espectador	 sucesivamente	 de	 un	 momento	 relevante	 a	 otro.	














	 Planimétrica	 sería	 la	 composición	 basada	 en	 líneas	 paralelas	 al	 borde	 lateral	 de	
encuadre,	 con	 composiciones	 que	 se	 distribuyen	 a	 lo	 largo	 de	 él,	 con	 personajes	 que	
tienen	todos	el	mismo	tamaño	en	el	plano,	un	modelo	muy	presente	en	el	primer	cine	(y	
en	 el	 cinemascope,	 por	 ejemplo).	 Esta	 composición	 se	 basa	 en	 una	 puesta	 en	 escena	
lateral,	los	personajes	ocupan	el	encuadre	de	un	lado	al	otro.	
	 	
	 Recesivo	 es	 el	 patrón	presente	 en	 los	 encuadres	 que	utilizan	 la	 planificación	 en	
profundidad,	con	líneas	oblicuas	que	cruzan	el	encuadre,	personajes	más	y	menos	cerca	
de	 la	 cámara,	 y	movimientos	 en	 profundidad,	 que	 alteran	 los	 tamaños	 relativos	 de	 los	
personajes	en	el	 encuadre	 "cuanto	más	 se	acerca	el	 actor	a	 la	 cámara,	mayor	área	del	




Alemán	de	 los	 años	1500.	 (....)	 El	 prototipo	es	 "La	ultima	 cena"	de	 Leonardo	da	
Vinci	 de	 1495-1498	 (....)	 Por	 contraste,	 la	 composición	 recesiva	 es	 característica	
del	 arte	 Barroco	 de	 los	 años	 1600.	 (....)	 Por	 ejemplo	 "Las	 lamentaciones"	 de	
Rubens	de	1606.	(Bordwell,	2015,	pág.	182)	
	



















denomina	 puesta	 en	 cuadro	 están	 ambos	 basados	 en	 el	 uso	 privilegiado	 de	 un	 plano	
perpendicular	al	eje	de	la	cámara,	en	el	que	transcurre	la	acción,	que	genera	ese	efecto	















podemos	 traducir	 por	 "modo	o	esquema	principal	 de	puesta	en	escena",	 y	 que	hemos	
denominado	 puesta	 en	 escena	 en	 profundidad,	 duró	 como	 modelo	 lo	 mismo	 que	 la	
tecnología	en	la	que	se	basaba,	la	película	en	blanco	y	negro	y	el	formato	no	anamórfico.	
A	 partir	 de	 los	 años	 60,	 el	 uso	 continuado	 del	 color,	 junto	 con	 la	mayor	 utilización	 de	
formatos	 de	 pantalla	 ancha,	 cambiará	 completamente	 ese	 "esquema"	 de	 puesta	 en	
Miguel	Santesmases	Navarro	de	Palencia																																																																																				
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escena,	 provocando	 un	 abandono	 al	 menos	 relativo	 de	 la	 puesta	 en	 escena	 en	
profundidad.	Esa	es	la	situación	en	la	que	estamos	actualmente.	
	
	 Por	 un	 lado,	 el	 color	 exigía	 mucha	 más	 cantidad	 de	 luz,	 lo	 que	 hace	 que	 los	
Directores	de	Fotografía	 abrieran	 sus	diafragmas,	 reduciendo	 la	profundidad	de	 campo	
drásticamente.	Por	otro	lado,	los	formato	amplios	tipo	Scope	(como	el	Cinemascope	o	el	
Todd-AO)	abrían	el	campo	mucho	más	para	una	óptica	dada,	pues	tienen	un	ángulo	de	
visión	mayor,	 lo	 que	 hace	 que	 se	 usen	 ópticas	menos	 angulares.	 El	 resultado	 fue	 una	
puesta	en	escena	más	plana,	 fruto	de	 la	necesidad	de	adaptarse	a	esta	profundidad	de	
campo	mucho	menor,	a	la	vez	que	a	una	ventana	de	proyección	más	ancha.	La	llegada	del	
formato	Panavisión	modificó	 ligeramente	 la	 situación,	al	utilizar	 focales	más	cortas	que	
los	otros	formatos	"apaisados".		"Pero	los	directores	de	fotografía	de	hoy,	todavía	luchan	




de	 formato	 y	 profundidad	 de	 campo	 fue	 la	 puesta	 en	 escena	 en	 horizontal,	 o	 lateral,	
como	 la	 llama	Bordwell.	 Se	 trataba	de	ocupar	 la	anchura	del	encuadre	colocando	a	 los	





en	escena	de	 teatro,	donde	el	azar,	 la	holgura	 tenían	un	 lugar	más	 relevante"	 (Kazan	y	
Ciment,	1998,	pág.	188).	Una	solución	más	a	lo	ancho,	dirá	Bordwell,	o	"en	fila"	como	lo	
denominara	Cukor,	según	menciona	en	ese	texto	Bordwell.																																																										
57	Bordwell	 escribe	 lo	 anterior	 en	 1997,	 este	 hecho	 ha	 cambiado	 mucho	 desde	 la	 llegada	 al	 cine	 de	 la	
tecnología	digital	aplicada	a	 los	sensores	de	cámara.	En	2014,	Tarantino	declara	en	el	Festival	de	Cannes:	









	 Esa	mención	 a	 una	 puesta	 en	 escena	 relajada	 resuena	 en	 las	 ideas	 de	 Rivette,	
primer	 defensor	 de	 este	 nuevo	 esquema	 de	 puesta	 en	 escena,	 basado	 en	 la	 pantalla	
ancha.	Bordwell	dice	que	en	sus	textos	sugería	que	"la	puesta	en	escena	lateral	podría	ser	
la	culminación	de	la	historia	de	la	puesta	en	escena".		Según	cuenta	Bordwell	(1997,	pág.,	
238),	 para	 Rivette,	 el	modelo	 anterior	 en	 profundidad	 era	 demasiado	 desequilibrado	 y	
desproporcionado,	 demasiado	 "barroco",	 	 las	 confrontaciones	 en	 ese	 esquema	 eran	
imprecisas,	 confusas.	 Muchos	 directores	 mostraban	 esa	 tendencia	 hacia	 la	
horizontalidad,	 colocando	 a	 sus	 actores	 a	 lo	 ancho	 del	 encuadre,	 con	 espacios	 vacíos	
entre	 ellos,	 "en	 una	 perpendicularidad	 perfecta	 en	 relación	 con	 la	 mirada	 del	
espectador".	 	El	scope	podía	conseguir,	según	él,	que	el	cine	fuera	por	fin	"el	arte	de	 la	







	 El	 desarrollo	 y	 popularización	 entre	 los	 cineastas	 de	 las	 nuevas	 lentes	 de	





puesta	 en	 escena	 exigía	 una	 gran	 precisión	 en	 las	 "marcas"	 de	 los	 actores,	 ya	 que	 el	
teleobjetivo	 reduce	 al	 máximo	 la	 profundidad	 de	 campo,	 el	 actor	 debía	 pararse	
exactamente	en	el	lugar	que	se	le	había	asignado	para	poder	estar	enfocado.	
	
	 El	 uso	extensivo	 vino	acompañado	o	provocado	 también	por	 la	 aparición	de	 los	
objetivos	 zoom,	 de	 focal	 variable,	 que	 incluían	 grandes	 distancias	 focales	 pues	 su	 uso	
inicial	eran	los	acontecimientos	deportivos	y	la	televisión.	Con	ellos	los	cineastas	podían	
rodar	desde	mucho	más	 lejos,	 lo	que	permitía	que	sus	puestas	en	escena	se	mezclaran	
con	 la	 realidad	de	un	entorno	que	 a	menudo	no	había	 sido	 advertido	de	que	 formaba	
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rodajes	 a	 menudo	 se	 abaratan.	 Esto	 hará	 que	 mucho	 "nuevo	 cine"	 o	 "nuevas	 olas"	




realidad	 física	 en	 una	 imagen	 diseñada,	 figuras	 planas	 recortadas	 contra	 un	 fondo	
desenfocado	 poblado	 de	 flecos	 desenfocado	 que	 eran	 más	 brillantes	 "Los	 cineastas	
pronto	se	dieron	cuenta	de	que	estas	 lentes	no	sólo	aplanaban	 los	planos,	sino	que	 los	
desenfocaba	 y	 abrillantaba"	 (Bordwell,	 1997,	 pág.	 248).	 La	 lente	 trata	 los	 colores	 de	








	 Algunos	 directores	 empezaron	 a	 utilizar	 todas	 las	 posibilidades	 de	 los	 zooms	 al	
mismo	 tiempo,	para	 cubrir	 largas	 escenas	en	un	 solo	plano.	 Siguiendo	a	 los	 actores,	 la	
cámara	podía	hacer	una	panorámica	mientras	el	zoom	se	acercaba	o	alejaba	de	ellos,	en	
un	esquema	que	Bordwell	bautiza	como	"perseguir	y	revelar"	(Bordwell,	1997,	pág.	249),	
la	 cámara	 escanea	 la	 acción	 buscando	 detalles	 relevantes	 en	 los	 que	 detenerse.	 Este	
modelo	de	puesta	en	escena	es	muy	 reconocible	en	Robert	Altman,	por	ejemplo,	pero	















	 Como	 hemos	 visto,	 la	 puesta	 en	 escena	 en	 profundidad,	 utilizada	 por	 ciertos	
directores	considerados	"modernos"	en	los	años	40	y	50,	fue	reemplazada	en	los	60	y	70	
por	una	puesta	en	escena	mucho	más	plana	y	horizontal.	Mucho	directores	posteriores,	
sin	 embargo,	 como	 los	 integrantes	 del	 New	 Hollywood,	 supieron	 simultanear	 ambos	










en	 un	 artículo	 de	 2004,	 este	 cine	 que	 ahora	 denominamos	 postclásico,	 tiene	
características	que	lo	emparentan	con	el	cine	anterior:		
	
El	 nuevo	 estilo	 apunta	 a	 una	 intensificación	 de	 las	 técnicas	 establecidas.	 La	
continuidad	intensificada	es	una	continuidad	tradicional	amplificada.	Hoy	por	hoy,	





	 Una	 edición	 cada	 vez	 más	 rápida,	 el	 uso	 mezclado	 de	 objetivos	 de	 todo	 el	
espectro,	planos	cada	vez	más	cercanos	de	rostros,	y	una	cámara	siempre	móvil,	son	los	











	 Una	 variación	 del	 uso	 de	 la	 profundidad	 es	 hacer	 uso	 de	 ella	 a	 una	 distancia	
grande	 de	 la	 cámara.	 El	 plano,	 de	 nuevo,	 es	 de	 una	 duración	 larga,	 contiene	 mucha	
acción,	 y	 tiene	 profundidad	 pero	 sólo	 en	 la	 dirección	 de	 alejarse	 de	 la	 cámara,	
renunciando	a	explotar	el	primer	término,	el	poder	amplificador	de	una	lente	cuando	el	
sujeto	se	acerca	a	ella.	Secuencias	enteras	puede	ser	así	puestas	en	escena	"desde	lejos",	





	 Bordwell	 denomina	 a	 esta	 forma	 de	 componer	mug-shot,	 que	 se	 refiere	 a	 esas	
fotografías	 que	 se	 hacen	 en	 comisaría	 a	 las	 personas	 que	 han	 sido	 detenidas,	 para	
incorporarlas	a	su	ficha	policial.	Como	puesta	en	escena,	es	una	variación	de	la	lateral	que	
ya	hemos	mencionado,	más	o	menos	comprimida,	organizada	desde	la	frontalidad.	Pero	
en	 este	 caso	 con	 los	 personajes,	 a	menudo	 quietos,	 colocados	 contra	 una	 pared,	 que	
limita	 el	 espacio	 y	 la	 profundidad	 del	 plano,	 dándole	 a	 este	 el	 característico	 aspecto	









	 El	 análisis	 que	 hace	 de	 la	 puesta	 escena	 y	 la	 propia	 propuesta	 del	 concepto	
staging	 se	 encuadran	 dentro	 de	 la	 línea	 de	 investigación	 que	 Bordwell	 ya	 en	 los	 años	
ochenta	 presentó	 como	 "poética	 (histórica)	 cinematográfica",	 y	 que	 en	 su	 forma	 más	
general,	 como	poética	 cinematográfica,	él	 explica	 como	"el	estudio	de	 cómo	 funcionan	





un	 grupo	 de	 cineastas.	 	 El	 estilo,	 que	 él	 llama	 también	 "Sistema	 Estilístico",	 es	 el	 "uso	





	 Su	 texto	 sobre	 "El	 Arte	 Cinematográfico"	 (traducido	 en	 1995),	 comienza	
explicando	estas	cuestiones,	y	apenas	ha	cambiado	en	esto	en	sus	nuevas	reediciones.	La	
Forma	 Fílmica,	 tal	 como	 él	 la	 denomina,	 está	 compuesta	 por	 un	 Sistema	 Formal	 y	 un	
Sistema	Estilístico,	que	interactúan	entre	sí,	el	Formal	más	relacionado	con	los	aspectos	
narrativos	 y	 el	 Estilístico	 con	 los	 técnicos,	 aunque	 ambos	 están	 interrelacionados.	 El	
Sistema	 Formal	 organiza	 las	 técnicas	 cinematográficas	 para	 un	 fin	 narrativo,	 y	 a	 esa	
organización	 reconocible	 lo	 denomina	 Estilo.	 Puede	 ser	 asociado	 a	 una	 película,	 a	 un	
conjunto	 de	 películas	 de	 un	 mismo	 director	 o	 a	 un	 grupo	 de	 películas	 de	 diversos	
cineastas,	y	entonces	hablamos	de	un	estilo	de	grupo.		
	










película	 de	 un	 conjunto	 de	 rasgos	 reconocibles,	 tan	 capaces	 de	 interactuar	 con	 los	




	 Bordwell	 defiende	 que	 la	 separación	 entre	 forma	 y	 contenido	 no	 es	 tal.	 Para	
explicarse,	 utiliza	 el	 ejemplo	de	un	 vaso,	 que	 tiene	una	 forma	externa	 y	 un	 contenido.	
Pero	para	él,	"si	 la	forma	es	el	sistema	total	que	el	espectador	atribuye	a	la	película,	no	








111).	 Es,	 como	 hemos	 dicho,	 el	modo	 en	 el	 que,	 en	 un	 filme,	 el	 cineasta	 organiza	 las	
técnicas	 que	 elige	 de	 un	 modo	 consistente,	 creando	 patrones	 a	 base	 de	 elecciones	
técnicas	repetidas.	
	
	 En	sus	explicaciones	sobre	 las	 técnicas	cinematográficas,	Bordwell	distingue,	por	

















-	 Otra	 función	 posible	 es	 la	 expresiva.	 El	 uso	 de	 la	 música,	 por	 ejemplo,	 crea	
determinados	 estados	 emocionales,	 pero	 también	 el	 uso	 de	 la	 iluminación	 o	 la	
propia	 interpretación	 de	 los	 actores.	 Se	 refiere	 a	 la	 creación	 de	 emociones,	
sensaciones	y	sentimientos.	Estos	pueden	ser	creados	en	el	interior	de	los	propios	
planos,	en	cuyo	caso	Bordwell	dice	que	el	plano	presenta	cualidades	expresivas,	o	
en	 los	 espectadores,	 y	 en	 este	 caso	 dice	 que	 provoca	 sentimientos	 en	 el	
espectador.	
	
-	 Otra	 es	 la	 función	 simbólica,	 que	 produce	 significados	 más	 abstractos,	
conceptuales,	 basados	 en	 símbolos,	 que	 pueden	 ser	 sugeridos	 "mediante	
esquemas	de	color,	el	diseño	de	 la	 iluminación,	 los	decorados	o	 las	asociaciones	
musicales".		
	
-	 La	 última	 es	 la	 que	 él	 denomina	 decorativa.	 En	 ella	 el	 estilo	 trabaja	 para	 sí	
mismo,	de	un	modo	ornamental,	sin	una	función	que	no	sea	la	de	exhibirse	a	base	




en	 escena,	 puede	 cumplir	 diversas	 funciones	 a	 la	 vez,	 es	 decir	 que	 estas	 funciones	 se	










	 La	mise	en	scene	cumple	 también	una	 función	critica,	como	herramienta	central	
de	 lo	 que	 se	 denomina	 "mise	 en	 scène	 criticism"	 (Bordwell,	 1985,	 pág.	 18),	 que	 aquí	
traducimos	 como	 comentario	 fílmico	 basado	 en	 la	 puesta	 en	 escena,	 asociado	 a	 la	
interpretación	y	el	análisis	en	detalle60,	y	que	él	explica	como	"el	esfuerzo	por	entender	




ella	un	nuevo	modo	de	explicarlas,	 de	 interpretarlas	 y	 evaluarlas.	 "Aunque	Bazin	había	
defendido	 el	 análisis	 estilístico	 frente	 al	 comentario	 temático",	 fue	 este	 último	 el	 que	























	 Desde	 Cahiers	 se	 valdrían	 de	 la	 puesta	 en	 escena	 para	 reflexionar	 sobre	 las	
películas,	 introduciendo	 la	 idea	 en	 el	 cine	 de	 que	 las	 películas	 tenían	 sustratos	 de	
significados,	capas	superpuestas	de	sentido,	que	podían	ser	desentrañadas,	para	mostrar	
la	 riqueza	 de	 los	 textos	 cinematográficos,	 comparables	 a	 las	 novelas	 y	 al	 teatro.	
"Promovió	 la	 idea	 de	 que	 el	 cine	 podía	 sustentar	 un	 texto	 profundamente	 intelectual"	
(Bordwell,	1995,	pág.	66)	
	
El	 camino	 tomado	 por	 los	 críticos	 de	 Cahiers	 sería	 seguido	 por	 muchos	 otros	
cinéfilos,	 notablemente	por	Andrew	Sarris	 en	 los	 Estados	Unidos	 y	por	 el	 grupo	
alrededor	de	la	revista	británica	Movie.	Durante	los	años	sesenta,	el	autorismo	y	la	





	 No	 existía	 en	 lengua	 francesa	 una	 tradición	 de	 crítica	 literaria	 similar	 al	
movimiento	 anglosajón	 del	New	Criticism,	 que	 había	 revolucionado	 el	modo	 en	 el	 que	
eran	 analizadas	 las	 obras	 literarias,	 centrándose	 en	 la	 técnica	 y	 olvidando	 el	 contexto,	
tanto	histórico	como	biográfico.	Este	método	de	análisis,	que	defendía	que	la	estructura	y	
el	 significado	 estaban	 relacionados,	 fue	 traspasado	 al	 cine	 como	 "close	 reading",	














	 Bordwell	 critica	 que,	 al	 basarse	 en	 la	 puesta	 en	 escena	más	que	en	 el	 contexto	
histórico,	 los	análisis	 críticos	de	 las	películas	 se	separaron	de	su	 lugar	en	 la	historia	del	
cine,	 y	 se	 centraron	 en	 la	 relación	 entre	 el	 tema	 y	 el	 estilo,	 a	 través	 de	 la	 puesta	 en	





























	 Para	 no	 confundirlo	 con	 el	 concepto	 histórico	 puesta	 en	 escena	 y	 para	
diferenciarlo	de	él,	Bordwell	 crea	este	nuevo,	 "cinematic	 staging",	 al	que	a	menudo	 se	
refiere	como	staging.	Como	hemos	reflejado	ya:	
	
En	 cada	 momento,	 en	 la	 mayoría	 de	 cine	 narrativo,	 la	 escenificación	
cinematográfica	 (cinematic	 staging)	 ofrece	 a	 nuestra	 atención	 el	 terreno	




palabras	 y	 la	 reacciones	 a	 esas	 palabras	 también,	 y	 los	 gestos	 de	 los	 actores	 y	 las	
reacciones	 a	 esos	 gestos.	 Todos	 estos	 elementos	 trabajan	 juntos,	 sincronizados	 con	 la	
cámara.	El	staging	incluiría	tanto	"la	expresión	y	el	movimiento	de	los	actores"	tal	como	
solía	 ser	 explicado	 tradicionalmente,	 y	 como	aparece	en	 su	 texto	Film	Art	 desde	1979,	
como	el	 trabajo	con	 la	cámara,	 "concretamente	el	acto	de	encuadrar"	 (Bordwell,	2005,	
pág.	9).	Por	eso	menciona	los	efectos	pictóricos.	
	
	 Lo	 que	 él	 denomina	 staging	 se	 refiere	 al	 movimiento	 de	 los	 actores	 en	 el	




use	 también	 para	 referirse	 al	 concepto	 más	 general	 de	 la	 escenificación	 sin	 más,	
entendida	como	"forma	de	presentar	la	escena").	
	
	 Entendido	 como	 forma,	 se	 trata	 de	 una	 forma	 poco	 estudiada	 de	 puesta	 en	
escena,	basada	en	los	movimientos	dentro	del	encuadre,	a	menudo	sutiles,	generalmente	





	 El	staging	 supone	 la	actualización	del	 concepto	puesta	en	escena	 (entendido	en	
general	y	ahora	no	ya	solo	como	mise-en-scene),	para	incluir	a	 la	cámara.	Staging	tiene	
que	ver	 con	 la	escenificación,	 pero	entendida	ahora	 como	el	modo	en	el	que	 la	que	 la	
escena	 es	 organizada	 con	 y	 para	 la	 cámara.	 Es	 decir,	 por	 un	 lado	 existe	 la	 versión	
tradicional	de	la	puesta	en	escena,	por	otro	esta	nueva	versión	suya	propia,	que	se	refiere	
a	 la	 escenificación	 inseparable	 del	 uso	 de	 la	 cámara.	 En	 su	 caso	 limite,	 en	 el	 que	 se	
convierte	 en	 la	 seña	 de	 identificación	 de	 una	 tradición	 o	 estilo,	 es	 lo	 que	 aquí	 se	 ha	









	 Bordwell	 menciona	 las	 estrategias	 de	 dirección	 de	 la	 mirada	 al	 alcance	 de	 los	
directores:	el	centrado	del	personaje	principal	es	la	más	evidente,	pero	también	el	modo	
en	el	que	está	iluminado	el	interior	del	plano,	así	como	el	uso	de	la	frontalidad,	que	dirige	
la	 atención	 sobre	 el	 personaje	 más	 favorecido	 por	 la	 cámara	 y	 el	 dialogo,	 pues	 el	
espectador	 tiende	 a	mirar	 al	 personaje	 que	 está	 hablando	en	 ese	momento	 (Bordwell,	
1995,	pág.	228).	También	menciona	el	uso	de	la	simetría,	del	centrado	y	descentrado,	la	
mostración	y	ocultación,	el	encuadre	selectivo,	y	las	diagonales	pujantes.	Son	todas	ellas	





	 "El	 estilo	 interviene	 en	 nuestra	 experiencia	 del	 filme	 en	 muchos	 niveles"	
(Bordwell,	2005,	pág.	35).	Pero	Bordwell	ha	comprobado	y	en	cierto	modo	denuncia	(en	
2005)	que	"el	escrutinio	del	estilo",	su	estudio	en	detalle,	es	algo	común	en	la	historia	del	
arte	 o	 en	 la	 musicología	 pero	 no	 en	 los	 estudios	 de	 cine.	 Mientras	 que	 los	 cineastas	
El	regreso	de	la	puesta	en	escena	cinematográfica	como	concepto	teórico	en	los	inicios	de	siglo	XXI	
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ponen	 un	 montón	 de	 energía,	 nos	 recuerda,	 en	 hacer	 que	 sus	 filmes	 tengan	 una	
determinada	 apariencia	 y	 no	 otra,	 los	 estudiosos	 del	 cine	 aun	 no	 parecen	 lo	 bastante	
ocupados	o	conscientes	de	esa	forma,	en	particular	del	staging.		
	
Algunos	 teóricos	 del	 cine	 llaman	 'invisible'	 al	 montaje,	 pero	 tanto	 para	 los	

















											Inicialmente	 interesado	 en	 la	 semiología	 cinematográfica,	 a	 finales	 de	 los	 años	
1980	 las	 investigaciones	 teóricas	 en	 las	 que	 participa	 "se	 emanciparon	 del	 modelo	
lingüístico	 y	 semiológico	 para	 inscribirse	 en	 el	 contexto	 de	 la	 historia	 del	 arte	 y	 de	 la	
reflexión	en	general"	(Aumont	et	al,	1985,	pág.	308)	
	 	






	 Durante	 dos	 sesiones	 anuales,	 las	 de	 1996	 a	 1997	 y	 	 de	 1997	 a	 1998,	 tuvieron	
lugar	en	la	Cinemateca	Francesa	de	París	una	serie	de	conferencias	que	versaban	sobre	La	
Puesta	 en	 Escena	 (La	 Mise	 en	 Scène).	 Pronunciadas	 por	 diversos	 académicos,	
fundamentalmente	 franceses,	 pero	 con	 la	 colaboración	 de	 otros	 de	 varios	 países	
europeos,	más	de	cuarenta	conferencias	exploraron	el	concepto,	girando	alrededor	de	"la	






























	 Uno	de	 sus	principales	 intereses	es	 investigar	 en	 cómo	hizo	o	hace	el	 cine	para	
separarse	del	teatro,	y	en	por	qué,	si	el	objetivo	era	diferenciarse,	se	usara,	sin	embargo,	
para	ello	la	aplicación	al	cine	de	un	concepto	teatral.	Lo	que	parece	estar	diciendo,	como	










	 Aumont	 cree	 que	 el	 concepto	 ha	 producido	 muchos	 excesos	 y	 ambigüedades,	
provocados	principalmente	por	 ser	un	concepto	heredado	del	 teatro	que	no	encuentra	




	 Uno	 principal,	 siguiendo	 simplemente	 las	 palabras	 que	 componen	 el	 concepto	






	 Otro	 significado	 amplia	 ese	 concepto	 para	 extender	 su	 campo	 de	 acción	
"metafóricamente"	más	allá	del	instante	del	rodaje.	Es	un	principio	general,	metáfora	de	
todo	lo	fílmico,	que	remite,	para	Aumont,	a	"el	arte	de	reglar	las	tomas	para	obtener	un	
cierto	 resultado	 en	 la	 imagen"	 (Aumont,	 2013,	 pág.	 9).	 Este	 significado	 parece	 remitir	
para	él	al	propio	trabajo	del	director,	al	acto	de	dirigir.	
	















La	 puesta	 en	 escena	 es	 pues,	 ni	 más	 ni	 menos,	 esa	 herramienta	 que	 permite	
construir,	 partiendo	 de	 elementos	 del	 mundo	 (aunque	 sean	 ciento	 por	 ciento	
teatrales)	 la	 presentación	 convincente	de	una	historia	 que	nos	permite	 recibirla	




pues	 es,	 para	 él,	 demasiado	 evidente.	 Pero	 reconoce	 que	 tiene	 la	 ventaja	 de	 llamar	 la	
atención	 sobre	 la	 puesta	 en	 escena	 como	 acto	 de	 presentación,	 y	 también	 sobre	 la	
























razones	 para	 su	 aparición.	 Una	 técnica,	 las	 nuevas	 tecnologías	 de	 maquinaria	 e	
iluminación	exigen	alguien	que	las	conozca.	Otra,	el	final	de	las	convenciones	del	teatro	
clásico,	 que	 "automatizaban"	 la	 puesta	 en	escena.	 La	 Forma	escénica	 solía	 ser	 pobre	 y	
convencional,	 lo	 que	 importaba	 era	 el	 texto,	 lo	 que	 se	 decía	 (Aumont	 menciona	 los	
tiempos	de	Corneille).	En	tiempos	pasados	todo	era	convención,	todo	el	que	iba	al	teatro	
conocía	 el	 modo	 en	 que	 la	 pieza	 iba	 a	 llevarse	 a	 escena,	 no	 había	 sorpresa	 posible,	








del	metteur	 en	 scène:	 el	 espacializa	 y	 gestualiza	 el	 texto;	 luego,	 cada	 vez	más,	
articula	 los	 elementos	 de	 la	 interpretación,	 incluso	 construye	 una	 gran	
interpretación	 del	 texto	 [...]	 llega	 verdaderamente	 a	 agregarle	 un	 discurso	
segundo.	(Aumont,	2013,	pág.	126)	
	



















































y	 la	 artística,	 el	 oficio	 y	 el	 arte.	 A	 ellas	 asigna,	 por	 un	 lado,	 las	 denominaciones	










resulta	 del	 cara	 a	 cara	 acostumbrado	 sino	 de	 una	 colaboración?"	 (Aumont,	 2013,	 pág.	
15).	Para	responder	a	esta	pregunta	surge	el	 término	cineasta,	que	se	asimila	al	pintor,	
escultor	o	músico,	pero	que	enseguida	sirve	para	referirse	tanto	a	los	realizadores	como	a	
los	 actores	 y	 productores.	 Esta	 dificultad	 es	 en	 parte	 responsable	 de	 la	 aparición	 del	
concepto	de	autor.	
	
	 El	 término	más	utilizado	entonces	es	el	de	realizador,	 referido	a	aquel	que	hace	
realidad	 lo	 que	 hasta	 entonces	 está	 solo	 escrito	 en	 un	 papel.	 Aumont	 se	 hace	 eco	 del	
debate	que	persistía	 entonces	en	el	 renovado	 teatro	entre	 los	 verdaderos	metteurs	 en	
scène	y	 los	simples	realizadores.	Para	pertenecer	al	selecto	grupo	de	los	primeros	hacía	
falta	tener	una	verdadera	visión	personal	del	texto,	y	aportarle	a	través	de	la	puesta	en																																																									63	No	existe	una	buena	traducción	de	este	término	metteur	en	scène	en	el	vocabulario	cinematográfico,	así	











	 En	1959,	Cahiers	du	Cinéma	 publica	un	 texto,	 titulado	 "Sobre	un	arte	 ignorado"	




propuesta	 es	 muy	 rica	 precisamente	 porque	 es	 imprecisa,	 poética.	 Mourlet	 tiene	 una	
concepción	del	artista	que	mezcla	ideas	clásicas	y	modernas.	El	mundo	está	ahí,	delante	




	 Si	 nos	 interesa,	 siguiendo	 a	 Aumont,	 es	 porque	Mourlet	 cree	 que	 la	 puesta	 en	
escena	en	el	cine	en	realidad	 lo	es	todo,	es	el	modo	en	el	que	el	cineasta,	devenido	en	
creador	total,	escribe	o	compone	su	obra.	Ese	verbo	que	nos	falta,	que	en	los	novelistas	






64	Truffaut	 diferencia	 en	 su	 artículo	 "Una	 cierta	 tendencia..."	 (1954)	 entre	meros	 "metteurs	 en	 scène"	 y	
verdaderos	autores.	
65	Michel	 Mourlet	 fue	 el	 componente	 más	 visible	 del	 grupo	 de	 críticos	 cinematográficos	 denominados	
"mac-mahonistas",	 que	 integraba	 junto	 a	 Michel	 Fabre,	 Pierre	 Rissient,	 Jacques	 Serguine,	 Bertrand	
Tavernier,	Bernard	Martinand,	Alfred	Eibel	et	Patrick	Brion.	Fueron	llamados	así	por	el	cine	de	París	en	el	
que	 solían	 reunirse,	 el	Mac	Mahon.	 Su	 artículo	 formaría	parte	de	un	 libro	de	 igual	 titulo	dedicado	a	 sus	








la	 cual	 le	 pide	 o	 exige	 al	 cineasta	 "transparencia",	 una	 especie	 de	 mirada	 no	
intervencionista.	 Hay	 algo	 aquí	 de	 esa	 preeminencia	 de	 lo	 real	 que	 defendía	 también	
























como	 de	 la	 literatura,	 y	 su	 función	 como	 veremos	 es	 escapar	 de	 esa	 herencia.	 Su	
















	 Pero	 a	 Aumont	 le	 interesa	 especialmente,	 y	 así	 los	 destaca,	 el	 trabajo	 con	 dos	
elementos	que	podemos	calificar	de	más	esenciales,	o	de	previos	a	 los	mencionados:	 la	
constancia	del	espacio	en	el	que	transcurre	la	acción,	la	escena,	y	la	presencia	constante	
de	 la	 palabra,	 palabra	 hablada	 desde	 la	 aparición	 del	 sonido	 pero	 antes	 escrita	 en	 los	
intertítulos.	
	
	 Aumont	 estudia	 los	 elementos	 de	 la	 puesta	 en	 escena	 a	 partir	 de	 esos	 dos	
conceptos	claves	más	grandes,	que	los	engloban	o	con	los	que	se	relacionan.	La	escena,	
por	ejemplo,	tiene	que	ver	con	todo	lo	relativo	al	espacio,	la	escenografía,	pero	también	
con	 el	 trabajo	 del	 actor	 (en	 su	 interior)	 y	 con	 la	 manera	 de	 construir	 la	 escena,	 el	
découpage.	Pero	el	 trabajo	del	actor	 tiene	 también	que	ver	con	 la	palabra	hablada.	Así	






	 El	 elemento	 inicial,	 germinal,	 básico,	 es	 la	 escena.	 Procede,	 nos	 recuerda,	 de	 la	
skene	 del	 teatro	 griego,	 "un	 espacio	 particular	 que	 escapa	 a	 las	 leyes	 del	 espacio	
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cotidiano	 para	 sustituirlo	 por	 otras	 leyes,	 posiblemente	 artísticas,	 seguramente	
artificiales	y	convencionales"	(Aumont,	2013,	pág.	8).		
	
	 Esa	 escena,	 de	 algún	 modo,	 parece	 estar	 presente	 siempre,	 como	 espacio	
alternativo	 al	mundo	 real.	 Ese	 es	 el	 lugar	 en	 el	 que	 se	 "pone"	 a	 los	 actores,	 ese	 es	 el	









tiene	 lugar	 en	 ese	 espacio	 recreado	 una	 situación	 dramática,	 con	 los	 límites	 que	 ese	
espacio	 implica.	 Y	 en	 el	 cine	 cada	 situación	 transcurre	 también	 en	 un	 espacio,	 es	 eso,	








	 "¿Cómo	 	 se	 encarga	 el	 cine,	 arte	 de	 la	 reconstrucción	a	 posteriori	 (el	montaje)	
para	 dar	 el	 sentimiento	 de	 una	 unidad,	 una	 coherencia,	 de	 una	 homogeneidad,	 todas	
























poco	 después	 de	 la	 llegada	 del	 sonido,	 que	 la	 había	 inmovilizado,	 la	 cámara	 de	 cine	






	 Aumont	 cree	 que,	 incluso	 hoy	 en	 día,	 en	 gran	 parte	 del	 cine	 narrativo	 del	 que	






denomina	 "logorrea".	 El	 trabajo	del	 actor	 se	 centra	 entonces	 en	el	 dialogo,	 en	decir	 el	
dialogo	del	modo	más	adecuado,	"sin	equívoco	y	sin	obstáculo"	(Aumont,	2013,	pág.	27).	
	


































D.	 W.	 Griffith	 solicita	 a	 su	 camarógrafo,	 Billy	 Bitzer,	 que	 la	 cámara	 se	 acerque	 a	 los	





lo	mismo,	de	 lo	que	Aumont	denomina	"mise	en	place",	que	puede	 traducirse	como	 la	
puesta	 en	 lugar,	 el	 modo	 en	 el	 que	 la	 acción	 de	 los	 personajes,	 hasta	 entonces	 solo	
sugerida	en	un	papel,	es	trasladada	a	un	lugar	más	o	menos	real,	a	partir	del	movimiento	
de	 los	 actores	 en	 él.	 Ese	 lugar	 que	 hoy	 nos	 permite	 seguir	 llamando	 a	 este	 trabajo	
"puesta	 en	 escena".	 Ese	 trabajo	 incluye	 también	 al	 modo	 en	 el	 que	 interpretan	 los	







Pero	el	"primer	cine"	se	apropia	también	"de	otro	gran	lugar	del	 lenguaje,	 la	 literatura"	
(Aumont,	2013,	pág.	35).	
		
	 El	 cine	 hereda	 también	 del	 teatro	 una	 tendencia,	 la	 de	 aprovechar	 la	 literatura	









	 Pero	 lo	verdaderamente	 literario	se	resiste	a	ser	 llevado	al	cine.	Es	todo	aquello	
que	se	dice	"entre	líneas",	frases	o	párrafos	imposibles	de	convertir	en	imágenes,	como	
los	 estados	 de	 conciencia,	 pero	 también	 "los	 humores,	 los	 pensamientos	 de	 los	
personajes,	de	 lo	cual	el	 cine,	arte	behaviorista	 solo	puede	dar	cuenta	 indirectamente"	
(Aumont,	2013,	pág.	43).	
	
	 Aumont	menciona	muchos	 cineastas	 atrapados	 por	 la	 literatura,	 justificando	 su	
aseveración	 en	 los	 textos	 publicados	 de	 sus	 guiones,	 en	 los	 que	 las	 palabras	 no	
destinadas	a	ser	dichas	por	 los	actores,	 las	descripciones	de	 la	acción	y	en	definitiva	de	
todo	 lo	que	se	ve,	 tienen	en	sí	mismas	un	valor	 literario.	Menciona	a	Carl	Meyer,	y	sus	





















conflicto;	 desde	 Griffith	 e	 incluso	 anteriormente	 se	 haya	 destinada	 a	 	 fijar	 sin	
ambigüedades	 las	 situaciones	 y	 sus	 desarrollos,	 apoyándose	 en	 una	 lógica	
escénica	 probada,	 con	 sus	 vectorizaciones	 (delante/detrás,	 izquierda/derecha,	
alto/bajo)	 y	 sus	 convenciones	 bien	 establecidas	 (figura/fondo,	 perspectiva),	 ella	





	 Muy	 pronto	 aparece	 en	 la	 historia	 de	 la	 producción	 cinematográfica	 esa	
herramienta	que	conjuga	o	trata	de	reconciliar	los	extremos	antes	mencionados,	el	guion	
como	un	conjunto	de	palabras	escritas	y	la	película	hecha	sólo	de	imágenes	y	sonidos.	Se	
trata	 del	 découpage.	 La	 palabra	 obviamente	 francesa	 tiene	 varias	 acepciones,	 como	
explica	Noel	Burch,	pero	veamos	lo	que	interesa	a	Aumont.	
	
[El	 cine	es]	 un	 régimen	 fuertemente	marcado	por	 la	 condición	escénica,	 con	un	













	 Entendido	así,	podemos	 retomar	 las	 ideas	de	Aumont	 cuando	habla	de	él	 como	

































un	 espacio	 ficticio	 similar	 al	 espacio	 real,	 al	 que	 llamamos	 espacio	 fílmico,	 hecho	 de	
imágenes.	 Un	 espacio	 que	 percibimos	 como	 similar	 al	 mundo	 real,	 que	 nos	 remite	 al	
El	regreso	de	la	puesta	en	escena	cinematográfica	como	concepto	teórico	en	los	inicios	de	siglo	XXI	
	 221	





acepta	 esa	 convención,	 y	 asiste	 pasivamente	 a	 estas	 decisiones	 siempre	 que	 no	 le	



































	 Fílmico	 sería	 todo	 lo	 que	 tiene	 que	 ver	 con	 el	 découpage	 y	 el	 montaje.	
Arquitectónico,	todo	lo	que	tiene	que	ver	con	la	escenografía,	incluyendo	aquí	no	solo	los	





su	 plena	 realidad"	 (Aumont,	 2013,	 pág.	 152).	 Para	 ello	 dota	 a	 sus	 imágenes	 de	 una	




Eisenstein,	 ponen	el	 acento	en	el	 sentido,	 trabajado	de	un	modo	analítico	 a	 través	del	
montaje,	 Murnau	 (y	 Aumont)	 parece	 creer	 en	 la	 fuerza	 de	 las	 imágenes,	 ellas	 por	 si	







	 El	 encuadre	 es	 uno	 de	 los	 elementos	 clave	 para	 Aumont.	 Es	 algo	 en	 lo	 que	









encuadre,	 encerrando	 la	 puesta	 en	 escena,	 clarificándola,	 volviéndola	 definitiva,	
deviniera	una	especia	de	lente	que	focaliza	su	energía"	(Aumont,	2013,	pág.	82).	Aumont	
cree	que	Mourlet,	aunque	propone	esta	idea	tan	atractiva,	se	ve	obligado	por	la	rigidez	







	 Existieron	 y	 perviven,	 para	 Aumont	 dos	modos	 o	 formas	 de	 puesta	 en	 escena.	
Una,	 la	que	he	denominado	 la	puesta	en	escena	analítica,	volcada	en	el	control,	con	su	
vocación	 científica	de	detallarlo	 todo.	 Llevada	al	 extremo,	 sus	postulados	previos,	 sean	











	 Para	 explicar	 cómo	 funciona	 esta	 forma	 de	 trabajar,	 basada	 en	 el	 análisis	 y	








Urban	Gad.	 Para	 él,	 además	 de	 ocuparse	 de	 los	 actores	 y	 del	 ritmo	 global,	 el	 cineasta	
tiene	como	principal	responsabilidad	todo	 lo	relativo	al	guion,	 (el	respeto	al	guion,	dice	
Aumont),	que	se	basa	en	su	estudio	"a	fondo	y	por	entero".	En	esta	época	en	las	que	los	





en	un	 "organismo	viviente".	 En	el	 corazón	de	ese	organismo,	Gad	coloca	al	 actor.	Para	
Gad,	"poner	en	escena	es	ante	todo	encuadrar".	Dirigir	a	los	actores	es	también	hacerles	
conscientes	 de	 que	 su	 trabajo	 está	 encuadrado,	 de	 que	 hay	 una	 cámara	 que	 debe	
seguirles,	 pues	 el	 objetivo	 principal	 del	 encuadre	 es	 el	 rostro	 del	 actor,	 y	 su	misión	 es	
hacerlo	legible,	"darle	la	 	mayor	legibilidad	posible"	(Gad,	citado	en	Aumont,	2013,	pág.	











	 Para	 explicar	 el	 concepto	 de	 puesta	 en	 escena	 que	prevalece	 en	 el	 cine	 sonoro	
Aumont	recurre	a	Edward	Dmytryk,	realizador	norteamericano	de	la	época	de	los	grandes	
estudios	del	Hollywood	clásico,	que,	después	de	cuarenta	años	como	director,	a	partir	de	




	 Es	 un	 texto	 estructurado	 sobre	 el	 proceso	 de	 creación	 de	 un	 filme,	 desde	 las	
palabras	 del	 guion	 ("En	 el	 principio,	 estaba	 la	 palabra"	 son	 las	 primeras	 palabras	 del	
capítulo	uno	de	su	 libro)	hasta	 la	primera	presentación	al	público.	Escrito	a	partir	de	su	
propia	experiencia,	el	libro	es	un	compendio	de	consejos,	trucos	y	recetas,	muy	sencillos	




	 En	 relación	 a	 la	 puesta	 en	 escena,	 Dmytryk	 (1984,	 pág.	 72-74)	 distingue	 entre	
setup,	de	difícil	traducción	al	castellano	pero	asociada	al	concepto	de	diseño	del	plano	y	
en	planos,	y	staging,	el	acto	de	organizar	la	acción	de	los	actores.	El	setup	sería	entonces	
fijar	 las	 variables	 de	 un	 plano	 dado,	 fijar	 la	 posición	 de	 la	 cámara	 y	 el	 objetivo	 que	 se	
usara,	es	decir,	decidir	 lo	que	 la	 cámara	verá	en	ese	plano	y	 como	 lo	verá.	 Incluye	por	
tanto	 lo	que	ve,	o	sea	 la	acción	que	tiene	 lugar	delante	de	ella.	Es	 la	suma	de	esas	dos	

















es	 fijar	 los	movimientos	 de	 los	 actores	 a	 partir	 de	 los	 ensayos	 y	 luego	decidir	 las	 diversas	 posiciones	 de	















"puntos	 de	 vista	 expresivos	 y	 significativos,	 subrayando	 a	 cada	 instante	 el	 punto	 más	
interesante	 de	 la	 acción".	 Hemos	 pasado	 del	 concepto	 plano	 como	 cuadro-escena,	 el	
plano	 escena,	 al	 concepto	 de	découpage.	 Lo	 que	 ambas	maneras	 aun	 comparten	 es	 la	
idea	 de	 que	 existe	 un	 principio	 guía,	 fruto	 del	 análisis,	 en	 la	 necesidad	 de	 un	 análisis	















aunque	 sea	 de	 un	modo	 que	 él	 considera	 "una	 aproximación	 un	 tanto	 simplista"	 a	 su	
sistema	 de	 pensamiento,	 Aumont	 se	 ve	 obligado	 a	 descomponerlo	 en	 tres	 épocas,	
asociadas	a	 las	 tres	últimas	décadas	de	 su	vida.	 "Imposible	 [...]	 comentarlo	 todo",	dirá.	
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Intentaremos	 pues	 centrarnos	 en	 sus	 ideas	 sobre	 la	 puesta	 en	 escena	 (de	 su	 última	
época),	 y	 aun	 así	 también	 corremos	 el	 riesgo	 de	 esa	 misma	 simplificación,	 dada	 la	






en	 el	 espacio,	 se	 superponen	 hasta	 producir	 la	mise	 en	 scène,	 puesta	 en	 escena	 (Ver	




	 En	 uno	 de	 sus	 últimos	 textos,	 Eisenstein	 explica	 que	 parte	 de	 la	 idea	 de	
Stanislavsky	 de	 subtexto	 y	 también	 del	 concepto	 de	 acto	 fallido	 de	 Freud	 (Eisenstein,	
2014,	pág.	3),	para	crear	un	sistema	o	método	de	trabajo	que	se	inicia	en	el	interior	del	
actor.	 Poner	 en	 escena	 es,	 para	 él,	 "una	 práctica	 creativa	 que	 supone	 el	 paso	 de	 una	
historia,	de	una	situación	a	su	espacialización	y	puesta	en	acción	por	el	actor"	(Tortajada	
2001,	pág.	227).	En	el	centro	está	el	actor.	Mise	en	jeu,	puesta	en	juego,	sería	el	modo	en	
el	 que	 el	 actor	 hace	 visible	 un	 conflicto	 interno,	 lo	 corporeiza,	 un	 comportamiento	
provocado	 por	 "un	 dispositivo	 complejo	 de	 motivaciones"	 (Tortajada	 2001,	 pág.	 227).	
"Junto	a	ella,	hay	además	un	acción-	gesto,	que	da	forma	a	ese	comportamiento,	que	se	
materializa	 en	 la	 mise	 en	 geste,	 puesta	 en	 gesto"	 (Tortajada	 2001,	 pág.	 239),	 el	
comportamiento	 llevado	 al	 nivel	 máximo	 de	 detalle,	 el	 gesto,	 para,	 como	 menciona	
Aumont	"prever	el	menor	detalle	para	cada	 instante	de	 la	acción"	 (Aumont,	2013,	pág.	
143).	
	
	 Eisenstein	 defendía	 que	 en	 el	 cine	 no	 existe	 ninguna	 escena,	 más	 allá	 de	 una	
escena	ideal,	imaginaria,	mental,	"el	cine	no	tiene	escena	sino	espectadores	sentados	en	
una	sala	para	observar	una	pantalla",	dirá	(citado	en	Aumont,	2013,	pág.	141).	Pero	a	sus	




Eisenstein	 (Nizhny,	 1964).	 El	 objetivo	 de	 algunos	 de	 sus	 ejercicios	 era	 una	 puesta	 en	
escena	pensada	para	el	teatro.	Nizhny	resalta	que,	para	Eisenstein,	tanto	la	planificación	
como	el	montaje	"brotan"	de	la	puesta	en	escena69,	"la	división	de	la	acción	en	planos	y	
luego	 la	 unión	 final	 de	 los	 planos	 para	 formar	 una	 continuidad	 de	 montaje	 están	
prefijadas	 por	 la	 puesta	 en	 escena"	 (Nizhny,	 1964,	 pág.	 48).	 Como	menciona	 Aumont,	
para	 Eisenstein	 la	 puesta	 en	 escena	 real	 de	 un	 filme	 "debe	 dar	 cuenta	 a	 la	 vez	 de	 los	
datos	 dramatúrgicos	 y	 formales	 propios	 del	 teatro	 y	 propios	 del	 cine".	 En	 el	 teatro,	 el	
drama	 se	descompone	en	 actos,	 que	 a	 su	 vez	 se	 descomponen	en	 escenas,	 y	 éstas	 en	
acciones.	En	el	cine,	según	Eisenstein,	la	descomposición	analítica	continúa:	cada	acción	
se	 descompone	 en	 unidades	 de	 montaje	 [...]	 y	 cada	 una	 de	 éstas	 en	 sus	 planos	
constituyentes.	 "Del	 drama	 al	 plano,	 cinco	 etapas	 de	disección,	 de	 descomposición,	 de	
análisis"	(Aumont,	2013,	pág.	141)		
	
	 En	 sus	 cursos	 de	 dirección	 de	 cine	 en	 el	 VGIK,	 el	 Instituto	 Cinematográfico	
Nacional	de	Moscú,	Eisenstein	se	centra	fundamentalmente	en	los	últimos	tres	estadios:	
de	 la	 escena	 al	 plano.	 Su	 propuesta	metodológica	 puede	 extenderse	 hasta	 incluir	 una	
idea	global	del	drama,	de	la	película,	hacia	lo	que	Eisenstein	llamaba	"conflicto	motor,	el	
corazón	del	drama	su	sentido	profundo	(Aumont,	2013,	pág.	145).	Por	el	otro	extremo,		




	 Tal	 como	 Aumont	 dice,	 "el	 analitismo	 no	 tiene	 fin",	 el	 plano	 puede	 ser	
descompuesto	 en	 unidades	 más	 pequeñas,	 buscando	 en	 el	 plano	 no	 desglosado	 un	




69	Es	 perfectamente	 posible,	 nos	 parece,	 no	 obstante,	 que	 esta	 manera	 de	 proceder	 fuera	 solo	 una	





intelectual,	 que	 desglosa	 la	 acción	 en	 pequeños	 fragmentos	 tratados	
seguidamente	uno	por	uno.	(Aumont,	2013,	pág.	143-144)	
	
	 En	 el	 origen,	 como	 en	 los	 casos	 de	Gad	 y	Dmytryk,	 está	 el	 guion.	 El	 director	 lo	
analiza	 y	 extrae	 de	 él	 su	 interpretación,	 su	 significación,	 el	 sentido	que	 el	 drama	 tiene	







fantasma	 del	 analitismo",	 es	 la	 pretensión	 (¿vana?)	 de	 que	 "todo	 puede	 calcularse"	




Se	 trata	 de	 construir	 una	 gigantesca	 metáfora	 (visual,	 ocasionalmente	 también	















de	 la	 siguiente	escena	a	 rodar	 (Dmytryk,	1984,	pág.	68	y	69).	Una	de	 sus	 funciones	es,	
desde	luego,	pulir	las	ideas	de	puesta	en	escena,	ajustarlas	y	afinarlas	al	contrastarlas	con	
los	 verdaderos	 decorados	 y	 los	 actores	 participantes,	 lo	 que	 Aumont	 denomina	 "la	
prueba	 de	 los	 cuerpos"	 (Aumont,	 2013,	 pág.	 169).	 Pero	 no	 es	 menos	 importante	 la	
función	que	 cumplen	de	 reducir	 la	 presencia	de	 elementos	no	previstos,	 de	 "evitar	 los	
derrapes".	 Pero	 lo	 que	un	 actor	 puede	 aportar	 una	 vez	 se	 inicia	 el	 rodaje	 de	un	plano	
dado	 tiene	 siempre	 un	 margen	 de	 azar,	 por	 muy	 fijados	 que	 estén	 sus	 movimientos	
dentro	del	plano70.		
	
	 Esta	 forma	 de	 puesta	 en	 escena	 que	 Aumont	 detecta,	 se	 fundamenta	 en	 dos	
actitudes	 que	 él	 reconoce	 que	 pueden	 parecer	 contradictorias.	 Por	 un	 lado,	 se	 busca,	
claro,	 el	 control,	 pero	 a	 la	 vez,	 el	 cineasta	 asume	 que,	 a	 veces,	 durante	 el	 rodaje,	 es	
posible	 renunciar	 a	 ese	 control	 y	 abrirse	 completamente	 al	 azar71,	 y	 "acoger	 lo	 que	 se	
presenta"	(Aumont,	2013,	pág.	170).	Para	él,	esta	actitud	se	ve	bien	en	las	películas	que	
Rossellini	 rueda	 con	 Ingrid	Bergman,	 con	guiones	mínimos	 (incluso	 con	escenas	que	 se	






implica	"una	captura	de	 lo	 real".	Durante	el	 rodaje,	el	 cineasta	busca	 los	momentos	de	
verdad,	 "de	 vértigo,	 de	 sublimidad,	 de	 gracia".	 Podría	 redefinirse	 la	 puesta	 en	 escena	












ellas	 (sería	el	 caso	de	Rossellini).	 El	modo	contrario,	 lo	que	aquí	hemos	denominado	 la	
puesta	en	escena	analítica,	consistiría	en	reducir	al	máximo	el	espacio	concedido	al	actor,	





la	Nouvelle	 Vague	 en	 adelante,	 a	 veces,	 algunos	 directores	 como	Rivette	 o	Godard.	 La	
puesta	en	escena	estaba	así	abierta	 inevitablemente	a	 lo	 impredecible,	y	su	cálculo	era	
muy	reducido	o	casi	imposible.		
	
	 Otro	 ejemplo	 de	 lo	 anterior	 sería	 esa	 cámara	 en	mano	 siempre	 dispuesta	 para	
atrapar	 cualquier	 sorpresa	 (Por	 ejemplo,	 en	 "Rosetta"	 (1999)	 de	 los	 Hermanos	
Dardenne).	Pero	esa	cámara	móvil,	propiciada	hoy	más	que	nunca	por	las	cámaras	ligeras	





hierro"	 (Aumont,	 2013,	 pág.	 173);	 ejecutada	 con	 rigor	 desde	 el	 respeto	 a	 un	 guion,	 se	
construía	en	los	ensayos	y	pulía	durante	los	mismos.	Pero	a	partir	de	los	años	cincuenta	
esto	cambia,	como	cambia	la	propia	importancia	del	momento	de	rodaje	y	sobre	todo	su	
preparación	 y	 el	 tiempo	 dedicado	 a	 perfeccionar	 la	 puesta	 en	 escena	 (incluso	 la	
imposibilidad	de	hacerlo).		
	
	 Refiriéndose	 al	 cine	 actual,	 Aumont	 dice	 "ha	 llegado	 a	 ser	 raro	 que	 se	 ensaye	
antes	 de	 rodar",	 ahora	 los	 cineastas	 prefieren	 reaccionar	 ante	 el	 encuentro	 entre	 "los	










(en	 un	 instante	 posterior	 del	 filme),	 para	 dirigir	 el	 momento	 presente	 hacia	 unos	











	 Una	manera	 de	 entender	 la	 puesta	 en	 escena,	 un	modo	 de	 usarla,	 lo	 que	 aquí	
denominamos	una	forma,	sería	entonces,	para	Aumont,	adjudicarle	el	papel	de	disimular	
ese	 conocimiento,	 de	 esconder	 el	 camino	 por	 el	 que	 transcurrirá	 la	 narración,	 y,	 si	 se	
quiere,	 el	 propio	 hecho	 de	 la	 existencia	 de	 un	 narrador.	 El	 cineasta	 sabe	 lo	 que	 va	 a	
ocurrir,	 y	 utiliza	 la	 puesta	 en	 escena	para	dar	 la	 impresión	de	que	no	 lo	 sabe,	 de	que,	
como	 el	 espectador,	 el	 también	 está	 descubriendo	 la	 historia	 a	 medida	 que	 avanza	
(Aumont,	2013,	pág.	157).	
	
	 Determinadas	estrategias	de	estilo	 servirían	para	ello,	 como	 la	 cámara	en	mano	
(por	 ejemplo	 en	 el	 filme	 "Dogville"	 (L.	 von	 Trier,	 2003),	 que	 se	 comporta	 como	 si	
estuviera	 siendo	 sorprendida	 por	 lo	 que	 transcurre,	 al	 modo	 de	 lo	 que	 ocurre	 en	 un	
























	 El	 concepto	 puesta	 en	 escena	 cinematográfica	 cumplió	 desde	 sus	 orígenes	 una	
doble	función	contradictoria.	Por	un	 lado	remite	a	su	antecedente,	 la	puesta	en	escena	
teatral.	 Pero	 al	 hacerlo,	 remite	 también	 a	 esos	 mismos	 esfuerzos	 (anteriores	 pero	




	 El	 cine,	 inspirado	 o	 guiado	 quizás	 por	 el	 rol	 que	 el	 concepto	 puesta	 en	 escena	
cumple	en	el	teatro,	muy	pronto	está	buscando	lo	mismo,	dotarse	de	un	lenguaje	que	le	










	 Para	 Aumont,	 dos	 son	 las	 funciones	 o	 usos	 que	 la	 crítica	 (entendida	 como	
comentario	fílmico	en	general)	le	ha	dado	históricamente	al	concepto	puesta	en	escena.	
Una,	 ha	 sido	 usarlo	 para	 comparar	 al	 cine	 con	 el	 teatro.	 La	 otra,	 para	 apartarlo	 o	










	 A	 finales	 del	 siglo	 XIX,	 el	 arte	 teatral	 se	 consolida	 como	 el	 "arte	 del	 texto	 y	 la	
dicción",	 un	 asunto	 clave	 para	 Aumont,	 como	 sabemos.	 Pero	 las	 innovaciones	 de	 los	
directores	teatrales	como	Antoine,	Apia	o	Gordon	Craig	hacen	que	los	aspectos	visuales	
de	 las	representaciones	empiecen	a	ser	realmente	valorados.	Es	 justo	en	ese	momento	



















ese	 nuevo	 teatro,	 la	 puesta	 en	 escena	 intelectual	 y	 artísticamente	 ambiciosa.	 En	 ese	
nuevo	teatro,	el	concepto	remitía	a	"una	nueva	importancia	dada	a	 los	a	 los	gestos	y	 la	
'puesta	 en	 lugar',	 a	 la	 dirección	 de	 los	 actores,	 a	 la	 imposición	 de	 un	 ritmo	 global,	
investigando	en	 la	unidad	visual	de	 los	 vestuario	 y	decorados"	 (Aumont,	 2000,	pág.	 6).	
Mientras	el	teatro	se	desarrollaba	por	ese	camino,	el	cine	traía	con	él	un	uso	repetido	de	
fórmulas	 conocidas,	 "en	 las	 que	 la	 inventiva	 era	 superflua,	 a	 beneficio	 de	 la	maravilla	
continua	 de	 la	 reproducción	 del	 movimiento,	 de	 los	 gestos	 y	 de	 la	 mímica"	 (Aumont,	
2000,	pág.	6).	
	
	 Esa	 situación	o	oposición	producirá	en	Francia	 lo	que	 se	denominó	"La	Querella	
del	Teatro	Filmado",	un	debate	en	la	crítica,	pero	también	en	los	propios	cineastas,	sobre	
los	valores	y	modos	de	adaptar	al	cine	las	características	del	teatro.	El	debate	o	disputa	
existía	 entre	 los	que	 veían	el	 cine	 como	un	 instrumento	de	 registro	 sin	más,	 de	 textos	
más	 o	 menos	 intemporales	 dichos	 con	 más	 o	 menos	 talento	 por	 actores	 de	 teatro	
profesionales,	y	los	que	empezaban	a	verlo	como		
	






	 Este	 debate	 además	 cobró	 fuerza	 con	 la	 llegada	 del	 sonido	 (cuando	 los	 actores	
vieron,	dice	Aumont,	como	su	talento	era	"embotellado").	Al	explicar	su	 trabajo	con	su	




construir	 la	 acción	 tan	 sólidamente	 como	 lo	 haría	 en	 el	 teatro,	 y	 escribir	 los	 diálogos	
como	lo	haría	si	fueran	destinados	a	ser	dichos	en	un	escenario"	(Pagnol,	1935).		
	
	 En	 el	 espacio	 de	 pocos	 años,	 "los	 dos	 artes	 del	 espectáculo	 se	 reconciliaron",	
aparecieron	 autores	 que	 parecieron	 cruzar	 con	 facilidad	 entre	 los	 dos	 medios,	 como	
Sacha	Guitry	o	Ben	Hecht.	 Pero	el	 concepto	mise	 en	 scène	 siguió	 siendo	utilizado	para	
referirse	 a	 una	 práctica	 del	 teatro,	 y	 también	 a	 veces,	 cada	 vez	más,	 se	 utilizaba	 para	
referirse	a	la	práctica	del	cine	relacionada,	de	un	modo	muy	básico,	con	su	antecedente	





	 Fue	 la	 propia	 evolución	 del	 lenguaje	 cinematográfico	 (nos	 recuerda	 Aumont,	
utilizando	 una	 idea	 de	 Bazin),	 la	 que	 se	 encargó	 de	 separar	 al	 cine	 del	 teatro	 "o	más	
exactamente	de	ampliar	su	registro	y	su	repertorio"	(Aumont,	2000,	pág.	7).		A	partir	de	
los	 años	 treinta,	 el	 cine	 se	 separa	 para	 Aumont	 del	 teatro	 y	 se	 acerca	 a	 la	 literatura,	
simultaneando	las	dos	opciones.	"Los	géneros	negros,	de	un	lado	y	otro	del	atlántico	[...]	






bolígrafo,	 como	 instrumento	 de	 escritura,	 "metáfora	 del	 cine	 como	 instrumento	 de	
expresión	personal,	libre	y	espontánea"	(Aumont,	2000,	pág.	8).	
	
	 A	 partir	 de	 aquí	 nacerá	 esa	 segunda	 función	 del	 concepto,	 un	 nuevo	modo	 de	







en	 los	 años	1950,	 para	hacer	 referencia	 a	 un	 conjunto	de	 ideas,	 "bastante	 vagas,	 pero	
que	 calaron	en	 la	 franja	 intelectualmente	 activa"	 de	 la	mencionada	 crítica.	 Se	 trató	de	
todas	 esas	 ideas	 ya	 mencionadas,	 las	 asociadas	 a	 la	 defensa	 de	 la	 figura	 del	 autor	




un	 arte	 paradójico	 de	 la	 puesta	 en	 evidencia	 de	 la	 belleza	 del	 mundo	 real;	 en	
breve,	 una	 cierta	 idea	 del	 cine	 como	 un	 arte	 eminente	 de	 la	 captación	 de	






	 El	 cine	 se	 plantea	 muy	 pronto	 como	 escapar	 a	 esa	 herencia	 envenenada	 del	






	 Los	 exteriores	 naturales	 se	 convierten	 pronto	 en	 un	 lugar	 favorito	 de	 muchos	
cineastas,	pues	 les	permiten	escapara	a	 las	paredes	del	 teatro,	a	 la	"caja	escénica".	Por	




mostrarse	 como	un	arte	 autónomo,	 sin	deudas	pendientes	 con	el	 teatro.	 Los	 cineastas	
que	 salen	 al	 exterior,	 como	Renoir	 en	 "Une	 partie	 de	 campagne"	 (1936),	 lo	 hacen	 "de	











	 La	metáfora	 fue	uno	de	 los	primeros	recursos	que	 los	cineastas	descubren	en	 la	
imagen.	Conviene	recordar	ahora	que	metáfora	es	un	concepto	literario,	en	el	que	unas	
palabras	sustituyen	de	modo	figurado	a	otras.	Utilizado	en	el	cine,	la	imagen	produce	un	
concepto	 en	 palabras,	 que	 remite	 a	 otra	 cosa,	 pero	 las	 palabras	 están	 ahí.	 Cuando	
decimos	"el	río	de	la	vida",	necesitamos	esas	palabras	que	asocian	el	río,	que	vemos	en	la	
pantalla,	 con	 "la	 vida",	una	 idea	 compleja	que	 sin	embargo	esas	dos	palabras	 resumen	
para	 nosotros	 con	 facilidad.	 Por	 lo	 demás,	 esas	 metáforas	 visuales	 son	 a	 menudo	
utilizadas,	nos	 recuerda	Aumont	 (2013,	pág.	 50),	 por	 cineastas	 como	Victor	 Sjöström	o	









representa.	 Es	 esa	 una	 característica	 del	 arte	 que	 llamamos	 moderno,	 que	 se	 afirma	
como	 arte	 autónomo73	frente	 a	 sus	 obligaciones	 anteriores,	 a	 una	 historia	 o	 a	 una																																																									72	Los	 indios	 (americanos)	piensan	que	el	 viento	del	norte	es	un	caballo	blanco	que	vive	en	 las	nubes,	 le	
explican	a	la	protagonista	en	el	filme.	73	"Peter	Bürger,	en	su	famoso	libro	sobre	las	vanguardias,	recopila	tres	sentidos	de	“autonomía	del	arte”.	
El	 de	 la	 sociología	 positivista	 (que	 entiende	 la	 autonomía	 que	 los	 artistas	 “creen	 tener”	 como	una	mera	





función.	Desde	el	XIX,	con	la	 llegada	de	 la	fotografía	y	 los	movimientos	artísticos	que	la	





le	 permiten	 y	 obligan	 a	 reproducir	 la	 realidad	 sin	 intervención	 aparentemente.	 Ahora	
puede	imaginar,	inventar,	como	hace	el	novelista.	El	cineasta	es	ya	"capaz	de	fabricar,	de	
desarrollar	 y	 de	 comandar	 empresas	 de	 ficción"	 (Astruc,	 citado	 en	 Aumont	 2013,	 pág.	
59).		
	
	 Es	 esto	 lo	 que	 le	 permite	 a	 Aumont	 afirmar	 que	 a	 partir	 de	 este	 instante	 se	 le	
reconoce	 al	 cineasta	 la	 capacidad	 de	 "escribir"	 en	 primera	 persona,	 "de	 decir	 yo".	 Y	




	 El	 cine,	 insiste	 Aumont,	 busca	 su	 lugar	 impulsado	 por	 las	 ideas,	 poéticas	 pero	
certeras	de	Astruc,	para	el	que	un	film	es	"una	historia	contada	con	imágenes	como	una	
novela	 es	 una	 historia	 contada	 con	 palabras.	 Hay	 que	 contar,	 he	 ahí	 el	 problema	
primordial"	(Astruc,	citado	en	Aumont,	2013,	pág.	58).			
	
	 La	 "audacia"	 de	 la	 propuesta	 de	 Astruc	 está	 para	 Aumont	 en	 el	 hecho	 de	 que	
busca	separar	al	cine	no	solo	del	teatro	sino	también	de	la	pintura,	para	él	no	es	un	arte	
dramático	 ni	 visual,	 o	 al	menos	 no	 solo	 eso,	 para	 él	 es	 un	 arte	 de	 la	 sugerencia,	 de	 la	
imaginación,	 como	 la	 literatura.	 "En	 la	 operación,	 puesta	 en	 escena	 deja	 de	 remitir	 al	
teatro,	para	devenir	sinónimo	de	invención"	(Aumont,	2013,	pág.	59,	invención	debe	ser	









	 Con	 la	 finalidad	 de	 indagar	 en	 las	 funciones	 que	 la	 puesta	 en	 escena	 ha	 ido	














de	 relación	 entre	 los	 personajes	 y	 su	 entorno.	 Los	 planos	 se	 suceden	 guiando	 al	
espectador.	 Es	 "la	 formula	 clásica",	 con	 su	 debate	 entre	 la	 transparencia	 (el	 narrador	






	 Luego	 lo	que	él	 llama	"la	emancipación	 roselliniana",	 "quien	habría	 sustituido	 la	
puesta	en	escena	por	ideas	de	dispositivos74	válidos	para	todo	un	filme,	que	le	permitían	
no	 interesarse	demasiado	 cerca	por	 los	detalles	de	 la	 realización"	 (Aumont,	 2013,	 pág.	
																																																								








	 La	 Nouvelle	 Vague,	 paradójicamente,	 supuso	 para	 Aumont	 una	 suerte	 de	




complejo	 en	 razón	 de	 la	 multiplicidad	 de	 elecciones	 estéticas	 que	 avalaba”	 (Aumont,	
2013,	 pág.	 107).	 Aunque	 para	 Aumont	 lo	 único	 que	 compartían	 era	 “el	 culto	 por	 la	





	 La	versión	que,	desde	Cahiers,	 se	daba	del	 cine	clásico	americano,	nos	 recuerda	
Aumont,	era	la	de	"una	ética	del	cine	en	la	que	puesta	en	escena	y	montaje	se	oponen".	
Pero	Godard	parece	 ir	por	otro	 lado.	Su	propuesta	de	"Poner	en	escena	es	una	mirada,	
montar	 es	 el	 latido	 de	 un	 corazón"	 (Godard,	 citado	 en	 Aumont,	 2013,	 pág.,	 108)	 es	




escena	 no	 lo	 fuera	 ya	 para	 ser	montada	 de	 un	 determinado	modo.	 Esto	 último	 es,	 sin	
embargo,	 lo	que	está	presente	en	 la	 idea	de	"découpage",	puesta	en	escena	y	montaje	
unidos	de	un	modo	determinado.	Para	Aumont,	en	este	momento	en	que	Godard	y	sus	
ex	 compañeros	de	Cahiers	 (Rohmer,	 Rivette,	 Truffaut,	 Lelouch)	 están	 rodando	 ya,	 para	




	 Para	Aumont,	en	 los	años	sesenta,	 lo	que	sobre	todo	prevalece	en	Francia	 (y	en	
los	"nuevos	cines"	que	surgen	en	otras	partes	del	mundo75)	son	los	cineastas	apegados	a	

















	 Pero	 la	 propuesta,	 por	muy	 radical	 que	 fuera,	 no	 se	 hizo	 realidad,	 los	 cineastas	





Más	que	a	 la	desaparición	de	 la	puesta	en	escena,	que	 iba	a	sobrevivir	bastante	
bien,	la	proposición	de	Labarthe	significó	el	triunfo	de	la	concepción	de	autor	y	del	
estilo	austriciano,	así	como	la	revancha	del	cine	sobre	la	literatura,	al	tiempo	que	











	 Los	 años	 setenta	 fueron	 para	 Aumont	 los	 del	 encierro,	 "de	 la	 clausura	 del	
encuadre	y	el	decorado".	Multitud	de	cineastas76	recuperan	la	idea	del	rodaje	en	estudio	
para	cuestionarlo	de	algún	modo,	en	un	movimiento	estilístico	que	Aumont	no	duda	en	
calificar	de	posmoderno.	Un	estilo	que	 retoma	 la	modernidad,	 la	 crítica	 y	propone	 "un	
dispositivo	que	 también	 retome	de	manera	 crítica	 el	 dispositivo	 consagrado"	 (Aumont,	
2013,	 pág.	 111).	 El	 dispositivo	 que	 menciona	 era	 el	 rodaje	 en	 estudio,	 el	 modelo	 de	








la	 herencia	 del	 teatro:	 los	 espacios	 abiertos,	 pero	 ahora	 utilizados	 para	 "la	 captura	
aleatoria	 de	 las	 apariencias	 cambiantes,	 (lo	 que	 implicará)	 la	 invención	 de	 dispositivos	
que	 dispensan	 de	 'poner	 en	 escena'	 en	 el	 sentido	 técnico	 -	 en	 resumen,	 la	 vía	
rosseliniana"	(Aumont,	2013,	pág.	112).	
	




formas"	 (Aumont,	 2013,	 pág.	 110).	 Los	 cineastas	 serán	 conscientes	 desde	 los	 años																																																									

















visual	 fuerte	 que	 por	 sí	 mismo,	 independientemente	 del	 drama,	 vehicule	 el	
sentido	 y	 las	 emociones	 y	 sea	 creador	 de	mundo.	 Tal	 parte	 de	 imagen	 del	 cine	
siempre	 ha	 existido	 aun	 de	 modo	 inconsciente	 o	 descuidado,	 hasta	 en	 los	







o	 auspiciaba,	 "y	 de	 los	manierismos	 que	 engendra",	 trajo	 aparejado	 para	 Aumont	 una	
transformación	también	del	cine	que	se	había	definido	contra	él	o	a	partir	de	él,	el	cine	
de	 los	 autores	 europeos	 y	 el	 de	 la	Nouvelle	 Vague.	 Se	 inició	 entonces	 un	 proceso	 de	
revisión	 o	 recuperación	 de	 todas	 las	 diversas	 posibilidades	 que	 el	 medio	 había	 ido	
experimentando	sucesivamente:	la	teatralidad,	la	frontalidad,	la	palabra,	pero	también	la	
imagen.	No	se	trataba	ya	de	esa	imagen	del	cine	primitivo	que,	como	menciona	Aumont,	






	 Los	 cineastas	 de	 esa	 época,	 los	 años	 sesenta,	 Aumont	 menciona	 a	 Bergman,	
parecen	ser	conscientes	del	valor	polisémico	de	la	imagen,	y	eso	es	lo	que	les	impulsa	a	
valorarla,	 esa	 capacidad	 evocadora	 de	 una	 imagen	 que,	 en	 el	 fondo,	 sigue	 buscando	
competir	con	esa	misma	capacidad	evocadora	de	la	palabra.	Es	lo	que	Aumont	denomina	
"potencia"	de	 la	 imagen,	 "la	 capacidad	de	 inventar	 y	 proponer"	 (en	 la	mente	de	 aquel	
que	la	ve).	
	
	 Estas	 nuevas	 imágenes	 que	 traen	 estos	 años,	 "sobredeterminadas",	 como	 las	
califica	 Aumont,	 son	 las	 que	 podemos	 encontrar	 después	 también	 en	 un	 cine	 más	
industrial,	 desde	 los	 años	 setenta	 en	 adelante	 hasta	 hoy.	 Es	 el	 cine	 taquillero	
espectacular,	el	de	los	blockbusters,	que	ha	emergido	con	fuerza	estas	últimas	décadas,	
auspiciado	por	el	 inmenso	desarrollo	de	 los	potenciales	de	generación	de	imágenes	por	
ordenador	 (CGI).	 Aumont	 critica	 que	 sigamos	 llamando	 a	 estas	 imágenes	 "efectos	
especiales",	cuando	ya	no	tienen	nada	de	especial.	"Resulta	banal	constatarlo:	el	cine	de	
los	 últimos	 veinte	 años	 fue	 el	 lugar	 de	 un	 aumento	 permanente	 del	 número	 y	 la	
frecuencia	de	estas	imágenes"	(Aumont,	2013,	pág.	115).	
	
	 Se	 trata	 en	 este	 caso	 de	 imágenes	 "inventadas",	 creadas,	 diríamos,	 sin	 un	
referente	en	la	realidad,	o	al	menos	eso	pretenden,	aunque,	como	menciona	Aumont,	"el	
antropomorfismo	 esta	 siempre	 ahí"	 (Aumont,	 2013,	 pág.	 115).	 Pero	 la	 voluntad	 de	









Una	 cosa	 más	 del	 mundo	 entre	 otras,	 pero	 dotada	 de	 una	 movilidad,	 de	 una	
autonomía	 nueva	 que	 necesitan,	 para	 ser	 manipuladas,	 de	 nuevos	 personajes,	







la	 ficción	 representada,	 por	 ejemplo,	 esas	 imágenes	deslizantes	que	el	 protagonista	de	
"Minority	 Report"	 (S.	 Spielberg,	 2005)	 manipula	 con	 facilidad.	 Siempre	 ha	 habido	
imágenes	dentro	de	la	imágenes	del	cine,	siempre	hubo	cuadros	y	fotos	en	las	películas,	








	 En	ambos	 casos,	 los	de	 Ferrara	 y	 Spielberg,	 aún	 con	 todo	 lo	que	esas	 imágenes	
puedan	traer	de	nuevo,	se	trata	aquí	de	su	puesta	en	escena,	que	sigue	el	patrón	clásico	
de	 la	 escena	 con	 sus	 personajes.	 Bien	 cierto	 que	 revelan	 también	 ese	 nuevo	 poder	





	 En	 su	 texto	 dedicado	 a	 ella,	 "La	 imagen"	 (1992),	 Aumont	 propone	 la	 idea	 de	
imagen	 como	 "objeto	 producido	 por	 la	 mano	 humana",	 pero	 también	 como	
"representación	de	la	realidad"	o	de	un	aspecto	de	ella,	como	referencia	al	mundo	visual	












	 Primero,	 la	 función	 expresiva	 de	 las	 imágenes.	 Expresar,	 etimológicamente,	 nos	





También	 es	 expresiva	 si	 expresa	 la	 realidad,	 es	 decir,	 si	 le	 aporta	 o	 da	 un	 sentido.	








común	 su	 "flexibilidad,	 variabilidad,	 modelabilidad",	 (Aumont,	 1992,	 pág.	 279).	 Una	
















Existe	 un	 modo	 de	 poner	 en	 escena,	 en	 cine,	 que	 se	 separa	 radicalmente	 del	






de	 generar	 imágenes	 que	 le	 son	 propias,	 dotándolas	 de	 esa	 presencia,	 esa	 "fuerza	






Si	 en	 el	 teatro	 el	 movimiento	 en	 escena	 venia	 dado	 por	 las	 entradas	 y	 salidas	 de	
bastidores,	en	el	cine	lo	trae	la	mirada	que,	entrecortada	por	las	diversas	imágenes	que	la	




No	 podríamos	 decir	 mejor	 la	 relación	 entre	 lo	 que	 ocurre	 sobre	 una	 escena,	




	 En	 sus	 inicios	 y	 durante	 casi	 un	 siglo,	 el	 cine	 fue	entre	otras	 cosas	 el	 arte	de	 la	
mirada,	la	de	la	cámara,	el	cineasta,	y	el	espectador	también.	Hoy	en	día,	ese	reino	de	la	
visión	 ha	 sido	 transformado	 o	 relevado	 por	 "el	 reino	 de	 la	 imagen".	 La	 diferencia	 con	
estas	 nuevas	 imágenes	 es	 que	 no	 remiten	 ya	 a	 ninguna	 visión	 primera,	 pueden	 ser	 ya	
generadas	 íntegramente	en	el	ordenador	 sin	que	nada	de	 su	materia	primera	 remita	a	
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	 Si	 el	 cine	 quiere	 acercase	 a	 lo	 que	 tiene	 de	 específico	 es	 desde	 lo	 real,	 dice	
Aumont,	 desde	 aquello	 que	 está	 colocado	 delante	 de	 la	 cámara,	 desde	 donde	 debe	
extraer	un	sentido	que,	fuera	de	la	pantalla,	la	realidad	no	tiene	o	se	nos	escapa.	"El	cine	





más	 se	 adapte	 a	 sus	 deseos,	 sean	 estos	 una	 narración	 o	 una	 estrategia	 formal.	 Es	 un	
conflicto	que	a	veces	se	ha	resuelto	sin	daños,	en	el	caso	de	autores	cuya	mirada	acepta	
esa	exaltación	de	las	apariencias.	En	el	concepto	"puesta	en	escena",	nos	hemos	estado	
fijando	 obsesivamente	 en	 la	 palabra	 escena,	 pero	 Aumont	 sugiere	 ahora	 que	 nos	
centremos	 en	 el	 verbo	 poner,	 un	 verbo	 de	 acción	 que	 implica	 a	 alguien	 que	 pone.	 A	
Aumont	 parece	 interesarle	 sobre	 todo	 ese	 cineasta	 que	 renuncia	 a	 su	 "voluntad	 de	






puesta	 en	 escena,	 queda	 cada	 vez	más	 lejos.	 Aumont	 cree	 que	 el	 plano	 es,	 en	 el	 cine	
actual,	una	unidad	narrativa	mucho	más	clara	o	importante	que	la	escena,	la	estética	de	
plano	 se	 impone	 sobre	 una	 idea	 anticuada	 de	 estética	 de	 la	 escena.	 El	 plano,	 como	




	 Aun	cuando	 la	 imagen	fuera	el	 resultado	de	una	composición	(en	el	ordenador),	





las	 imágenes,	 hoy	 en	 día,	 son	 sólo	 elementos,	 "ítems",	 artículos,	 piezas	 si	 se	 quiere.	
Imágenes	que	circulan	(por	ejemplo	por	internet	pero	también	en	nuestras	televisiones),	
sin	apenas	distinguirse	unas	de	otras,	imágenes	que	son	ligeras	modificaciones	de	otras,	
que	nada	tienen	ya	que	ver	con	esa	 idea	de	 la	 imagen	cinematográfica	 ideal	como	algo	











esa	 misma	 universidad	 el	 Departamento	 de	 Arte,	 Comunicación	 y	 Diseño,	 además	 de	





1997,	 ha	 publicado	 con	 él	 diversos	 artículos,	 y	 muy	 recientemente	 el	 libro	 "The	 Long	
Take-Critical	 aproches"	 (2017).	 Ambos	pusieron	 en	marcha	 en	 el	 año	2000	el	 congreso	
“Style	 and	Meaning83:	 Textual	 Analisis-Interpretation-Mise-en-Scène",	 cuyas	 principales	
ponencias	 serían	 más	 tarde	 publicadas	 en	 el	 libro	 "Style	 and	 Meaning"	 (Gibbs	 &	 Pye	
(Eds.),	2005)	
	




criticism)	 como	 en	 "unir	 el	 análisis	 en	 detalle	 (close	 analysis)	 a	 la	 observación	 del	
















































of	 mise-en-scene)",	 y	 lleva	 también	 un	 subtítulo:	 "Estilo	 visual	 y	 Comentario	 Fílmico	
Británico	 (Visual	 Style	 and	British	 Film	 Criticism),	 1946-78".	 Vemos	 aquí,	 de	 nuevo,	 esa	
asociación	 esencial	 entre	 estilo	 visual	 y	 puesta	 en	 escena,	 en	 este	 caso	 acotada	 a	 una	
época.	De	hecho,	como	allí	explica	(2013,	pág.	128)	estilo	visual	era	una	de	las	maneras	





	 "Los	 contenidos	 del	 encuadre	 y	 los	modos	 en	 los	 que	 son	 organizados"	 (Gibbs,	






	 Gibbs	 explica	 que	 es	 un	 concepto	 que	 el	 cine	 hereda	 del	 teatro,	 donde	 solía	 o	
















del	 director"	 (Gibbs,	 2002,	 pág.	 56).	 Para	 Gibbs,	 el	 trabajo	 del	 cineasta	 puede	 ser	
asimilado	a	un	conjunto	de	elecciones.	Así	se	llama	uno	de	sus	artículos,	publicado	en	el	
primer	número	de	la	revista	Close-Up,	editada	y	promovida	por	Douglas	Pye	y	John	Gibbs.	
En	 ese	 número	 inaugural	 (2006),	 Gibbs	 publica	 "Filmmaker	 Choices"	 (Decisiones	 [al	
alcance]	del	cineasta).	La	propuesta	de	Gibbs	es	que	el	cineasta	tiene	siempre	ante	él	un	





	 La	puesta	 en	escena	es	para	Gibbs	una	herramienta	 crítica.	 Entendida	 como	 las	
decisiones	 al	 alcance	 de	 un	 cineasta,	 tiene	 la	 gran	 ventaja	 de	 que	 no	 necesita	 tener	













	 Victor	 F.	 Perkins	 permaneció	 durante	más	 de	 treinta	 años	 como	 profesor	 en	 la	
Universidad	 de	 Warwick,	 donde	 fue	 uno	 de	 los	 fundadores	 de	 su	 Departamento	 de	




Higher	Education	 (hoy	 integrado	en	esa	Universidad),	donde	 también	 fue	profesor.	Fue	
además	 el	 primer	 editor	 de	 la	 prestigiosa	 revista	 Movie,	 y	 contribuyó	 también	 a	 su	
reaparición	 en	 2000	 como	 versión	 en	 línea	 con	 el	 nombre	 de	Movie:	 A	 Journal	 of	 film	
criticism.		
	
	 Su	 libro,	 "El	 lenguaje	del	 cine"	 (Film	as	 Film),	 publicado	en	1972	 (y	 traducido	 al	
castellano	 ya	 en	 1976),	 es	 considerado	 uno	 de	 los	 libros	 clave	 sobre	 crítica	
cinematográfica	en	su	sentido	más	amplio,	"teoría	de	 la	crítica"	es	como	 lo	describe	él,	
ese	sentido	que	abarca	desde	la	 investigación	académica	al	público	en	general	ávido	de	
un	 mejor	 conocimiento	 del	 cine.	 "El	 presente	 libro	 pretende	 ofrecer	 criterios	 de	
valoración	cinematográfica",	es	la	frase	inicial	del	prefacio	de	ese	texto,	en	el	que	divulgó	
sus	 principales	 ideas	 con	 un	 lenguaje	 accesible	 a	 todo	 el	 mundo.	 Escribió	 también	
numerosos	 artículos	 en	 los	 que,	 utilizando	 normalmente	 películas	 del	 cine	 clásico,	











este	 tipo,	 cientos	 de	 ellas	 cada	 día	 y	 en	 cada	 estadio	 de	 la	 traducción	 desde	 el	
guion	a	la	pantalla.	(Perkins,	1982)	
	
	 Perkins	 evita	 hablar	 aquí,	 como	 en	 otros	 textos,	 de	 puesta	 en	 escena,	 no	 suele	






ella	 a	 la	 que	 se	 está	 refiriendo	 constantemente.	 Ese	 es	 el	 caso,	 por	 ejemplo,	 cuando	




labor	 del	 director	 coordinarlos,	 para	 que	 trabajen	 "en	 armonía	 o	 con	 un	 marcado	





buenos	directores	no	 sólo	eran	buenos	 y	 comprensivos	 gestores	de	 la	producción,	que	
sabían	atenerse	al	presupuesto	y	a	las	normas	morales	del	estudio,	sino	que	añadían	algo	
más	 al	 producto.	 "[El	 director]	 controlaba	 la	 interpretación,	 la	 imagen	 y	 el	 montaje",	




















	 El	 trabajo	 principal	 del	 director,	 para	 Perkins,	 tiene	 que	 ver	 sobre	 todo	 con	
mantener	el	equilibrio	y	la	proporción	durante	el	rodaje,	con	el	objetivo	de	mantener	su	
diseño	de	la	película.	El	rodaje	es	el	momento	clave,	porque	en	él	se	desarrollan	y	pulen	








imaginación,	 su	 tacto	 y	 persuasión	 pudieran	 proporcionarle"	 en	 su	 trabajo	 con	 sus	
actores.	
	
	 Para	 Perkins	 este	 trabajo	mencionado	 es	muy	 similar	 al	 del	 director	 de	 teatro.	
Solo	 que	 en	 el	 cine,	 el	 director	 cuenta	 con	 la	 mirada	 de	 la	 cámara	 y	 las	 "tijeras	 del	














diseño	 que	 ofrecía	 una	 conciencia	 precisa	 y	 personal	 del	 significado	 de	 la	 historia,	
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color,	 lo	 hace	 como	 un	 elemento	 de	 la	 puesta	 en	 escena	 a	 analizar,	 lo	 que	 revela	 la	
función	que	para	él	tiene	la	puesta	en	escena:	una	herramienta	al	alcance	del	crítico	que	
le	 permite	 entender	 qué	 función	 cumple	 en	 la	 película	 y	 qué	 significa	 un	 determinado	
elemento	o	un	conjunto	de	ellos.	Esto	es	constante	en	sus	descripciones	de	los	elementos	


























amplio,	 y	 el	 acto	 de	 encuadrar	 una	 acción	 enfrenta	 al	 cineasta	 con	 un	 amplio	





	 La	posición	de	 la	cámara,	 junto	con	 la	óptica,	 forma	parte	de	 los	elementos	que	
definen	 el	 encuadre.	 Para	 John	Gibbs,	 el	 papel	 que	 juega	 la	 cámara	 para	 la	 puesta	 en	
escena	es	capital.	Es	quizás	el	elemento	que	más	define	sus	ideas,	y	le	diferencia	de	otros	
teóricos	 mencionados	 en	 esta	 tesis.	 Gibbs	 discrepa	 de	 Bordwell	 cuando	 dice	 que	 la	
puesta	en	escena	es	aquello	que	el	cine	y	el	teatro	tienen	en	común,	y	también	cuando	
dice89	que	 primero	 se	 escenifica	 la	 acción	 y	 luego	 viene	 la	 cámara,	 lo	 que	 le	 permite	
excluir	a	todo	lo	relacionado	con	ella	de	la	puesta	en	escena.	
	




que	 sea	 emplazada.	 "La	 posición	 de	 la	 cámara	 gobierna	 nuestro	 acceso	 a	 la	 acción"	
(Gibbs,	 2002,	 pág.	 19).	 La	manera	 en	 la	 que	 entendemos	 una	 serie	 de	 hechos	 en	 una	
película	 viene	determinada	por	 el	 lugar	desde	el	 que	 se	nos	 cuenta.	 Entre	 sus	 efectos,	









	 Gibbs	 conoce	 el	 proceso	 de	 producción	 de	 las	 películas,	 y	 sabe	 que,	 durante	 el	
rodaje,	 el	 método	 de	 trabajo	 no	 consiste	 normalmente	 en	 montar	 la	 escena	 y	 luego	







define	 un	 conjunto	 de	 ejes	 posibles	 del	 punto	 de	 vista,	 algunos	 tienen	 que	 ver	 con	 la	
cámara	y	otros	directamente	no,	los	resumo	ahora	para	explicar	mejor	las	ideas	de	Gibbs.	
	
	 Pye	 comparte	 con	 George	Wilson	 (1988)	 algunas	 de	 las	 ideas	 clave	 sobre	 este	
asunto,	 en	 particular	 la	 idea	 de	 que	 el	 punto	 de	 vista,	 como	 concepto	 general	 con	
múltiples	 significados,	 estructura	 el	 modo	 en	 el	 que	 los	 espectadores	 acceden	 al	
conocimiento	que	la	narración	cinematográfica	contiene.	Para	Pye,	"las	películas	no	solo	





	 Pye	 asocia	 a	 este	 concepto	 diversos	 "ejes"	 de	 conocimiento.	 El	 Espacial,	 el	




una	 relación	 entre	 el	 espectador	 y	 el	 personaje,	 a	 través	 del	 modo	 en	 el	 que	 se	 nos	
muestra	 lo	 que	 este	 último	 hace,	 en	 que	 instante	 accedemos	 a	 ello,	 si	 es	 desde	 el	
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principio	 o	 cuando	 ya	 está	 terminando,	 por	 ejemplo.	 El	 eje	 Cognitivo	 controla	 la	
información,	nos	 informa	de	quién	sabe	qué,	de	quién	sabe	más	que	otro.	A	menudo	a	
























la	 infancia,	 y	 otras	 a	 la	 madurez,	 y	 el	 paso	 del	 uso	 de	 unas	 a	 otras	 por	 parte	 de	 un	
personaje	 puede	 ser	 leído	 o	 interpretado	 como	 una	 transición	 de	 una	 edad	 a	 otra.	 El	
















	 Es	 precisamente	 para	 explicar	 su	 uso,	 para	 lo	 que	Gibbs	 recurre	 al	mencionado	











	 Gibbs	se	refiere	también	a	 lo	que	en	 lengua	inglesa	se	denomina	blocking,	así	 lo	
llama	 Bordwell,	 pero	 también	 Woody	 Allen	 y	 muchos	 directores.	 Se	 refieren	 así	 a	 la	
organización	en	el	espacio	del	decorado	de	los	movimientos	de	los	actores	y	la	cámara,	a	
todas	 las	 posiciones	 de	 cámara	 y	 movimientos	 de	 los	 actores	 que	 desde	 allí	 serán	
capturados	por	 la	 cámara.	 Se	 refieren	a	 la	 fijación	 (blocking	 puede	 ser	 traducido	 como	
bloquear,	 fijar)	 de	 todos	 esos	 elementos.	 "Las	 relaciones	 expresadas	 y	 los	 patrones	
creados	 [en	 la	 pantalla]	 con	 las	 posiciones	 de	 los	 actores"	 (Gibbs,	 2002,	 pág.	 17).	 O,	
sencillamente,	los	movimientos	de	los	actores	en	la	escena	y	las	respectivas	posiciones	y	




	 El	 espacio	 juega	 también	 otro	 papel,	 ya	 que	 la	 cámara	 convierte	 a	 un	 espacio	













o	 el	 decorado.	 Es	 muy	 interesante,	 nos	 parece,	 que	 	 separe	 el	 color	 de	 los	 otros	
elementos,	 porque	 es	 un	 elemento	 imposible	 de	 encontrar	 en	 sí	 mismo,	 necesita	 de	
algún	 otro	 elemento	 de	 la	 puesta	 en	 escena	 para	 estar	 presente,	 ya	 sea	 la	 luz	 o	 el	










	 El	 color,	 a	 menudo,	 cumple	 una	 función	 simbólica,	 como	 cuando	 asociamos	 el	













	 Los	 elementos	 mencionados	 son	 además,	 o	 sobre	 todo,	 herramientas	 para	 el	
trabajo	de	 los	 actores,	 ya	que	 les	 ayudan	a	dar	un	 contexto	a	 su	 trabajo	 y	disparan	 su	
imaginación	o	pueden	hacerlo.	Gibbs	reconoce	que,	sin	olvidar	todas	las	anteriores	áreas	
de	trabajo	del	director,	es	mucho	lo	que	puede	expresarse	a	través	de	"la	dirección	de	la	
acción	 y	 las	 habilidad	 de	 los	 actores"	 (Gibbs,	 2002,	 pág.	 12).	 "Una	 gran	 cantidad	 de	
significado	puede	ser	depositado	en	el	modo	en	el	que	un	actor	dice	una	frase".	
	
	 Gibbs	 defiende	 que	 pequeñas	 decisiones	 en	 el	 trabajo	 de	 los	 actores	 pueden	






	 Para	 Gibbs,	 lo	 habitual	 es	 que,	 al	 hablar	 de	 puesta	 en	 escena,	 nos	 estemos	
refiriendo	 solo	 al	 estilo	 visual	 de	 una	 película,	 es	 lo	 que	 él	 denomina	 "la	 sordera	
tradicional	de	 la	puesta	en	escena"	 (Gibbs,	2002,	pág.	64).	Es	por	eso	que	el	 sonido	no	
suele	ser	incluido	en	ella,	aunque,	dados	los	elementos	que	sí	son	incluidos,	parece	que	
debería	 ser	 uno	 de	 ellos.	 El	 sonido	 es	 para	 Gibbs90	un	 área	 de	 decisiones	 del	 director,	
concreta	y	específica	y	que	requiere	también	un	estilo	y	una	coherencia.		
																																																									

















pertenecen	 los	 autores	 encumbrados	 por	 esa	 política,	 llegaba	 a	 la	 película	 cuando	 el	
productor	 había	 tomado	 alguna	 o	muchas	 decisiones,	 y	 la	 dejaba	 antes	 que	 estuviera	
terminada,	para	que	el	productor	pudiera	terminarla	según	sus	deseos,	y	esto	 incluía	 la	
manipulación	 de	 la	 banda	 sonora:	 los	 diálogos,	 ambientes	 y	 ruidos	 y	 la	 música.	 Esto	
explica	también	porque	a	menudo	el	montaje,	en	general,	es	excluido	también,	a	pesar	









Sería	maravilloso	 poder	 ver	 [...]	 lo	 que	 intentaba	 [Nicholas]	 Ray	 hacer,	 pero	 las	
películas	 de	 Ray,	 como	 las	 de	 Stroheim,	 han	 sido	 debilitadas	 [por	 esa	














debe	ser	 tenido	en	cuenta	al	estudiar	 la	puesta	en	escena.	Es	 lo	que	se	denomina	 long	
take91	traducido	a	veces	por	 toma	 larga	 (para	no	confundirlo	con	el	plano	 largo).	Es	un	
plano	de	larga	duración	temporal	que	puede	o	no	incluir	una	secuencia	completa	(y	si	lo	
hace	se	 le	suele	 llamar	plano	secuencia).	Como	él	nos	recuerda,	en	este	tipo	de	planos,	
"¿Cuándo	 deja	 uno	 de	 hablar	 de	 puesta	 en	 escena	 y	 empieza	 a	 hablar	 de	montaje?".	












	 La	 coherencia	 es	 un	 término	 que,	 según	 Gibbs,	 muchos	 críticos	 de	 cine	 han	
utilizado	 para	 poner	 en	 valor	 la	 puesta	 en	 escena.	 El	 término	 tiene	 una	 larga	 historia	
detrás,	que	se	remonta	a	 los	filósofos	griegos	(Aristóteles	o	Platón,	según	Gibbs	no	hay	
acuerdo	entre	 los	 expertos	 sobre	quién	de	ellos	propuso	el	 término	 (Gibbs,	 2002,	 pág.	
115).	En	su	esencia,	se	refiere	a	la	idea	de	que	el	todo	debe	ser	mayor	que	la	suma	de	las	






trabajan	 por	 un	 objetivo	 común),	 y	 de	 ahí	 el	 término	 sinónimo	 de	 "organicidad".	 Su	
aplicación	 al	 cine	 puede	 ser	 explicada	 recurriendo	 a	 lo	 que	 Perkins	 dice	 de	 ella:	 "una	
estructura	 que	 apunte	 de	 un	 modo	 consecuente	 hacia	 la	 realización	 de	 funciones	
comprensibles"	 (Perkins,	 1976,	 pág.	 74).	 Es	 interesante	 reseñar	 que,	 para	 Perkins,	
coherencia	es	 "lo	máximo	que	podemos	exigir	a	un	 film".	 La	coherencia	dentro	de	una	




	 Dos	 son	 los	 tipos	 de	 sentidos	 asociables	 a	 este	 concepto.	 Primero,	 existe	
coherencia	 a	 lo	 largo	 de	 toda	 la	 película,	 coherencia	 en	 su	 duración.	 Como	 cuando	un	
elemento	visual	se	repite	en	ella	con	diversas	variaciones,	a	lo	que	se	denomina	motivo,	y	
que	 va	 adquiriendo	 significado	 a	 partir	 del	 contexto	 creado	 por	 sus	 apariciones	
anteriores.	Pero	además	existe	(idealmente)	coherencia	entre	unas	secuencias	y	otras,	en	








valor	 absoluto,	 pues	una	obra	 extremadamente	 simple	puede	 ser	muy	 coherente	 y	 sin	






todas	 sus	 variadas	 formas	 y	 sus	 diversos	 niveles	 dentro	 de	 una	 película,	 (el	 tono)	 es	 uno	 de	 los	modos	









filme,	 en	 relación	 a	 los	 elementos	 y	 técnicas	 (de	 puesta	 en	 escena)	 en	 juego	 en	 ese	
momento	en	concreto.	Gibbs	menciona	que	este	asunto	siempre	viene	asociado,	en	 los	
textos	 de	 comentario	 fílmico,	 a	 la	 que	 suele	 denominarse	 como	 la	 integración	 entre	
forma	 y	 contenido.	 "Algunos	 críticos	 dirían	 que	 la	 forma	 determina	 el	 contenido,	 o	
incluso	 que	 ambos	 no	 pueden	 ser	 distinguidos	 [el	 uno	 del	 otro],	 que	 la	 forma	 es	 el	
contenido"	(Gibbs,	2002,	pág.	41).	Gibbs	prefiere	decir	que	él	se	está	refiriendo	al	modo	





contenido	 a	 la	 vez	 que	 es	 afectada	 por	 él	 y	 por	 el	 contexto,	 la	 interacción	 entre	 estos	
elementos	se	produce	simultáneamente.	
	
	 Una	 técnica	 cinematográfica	 dada,	 él	 pone	 el	 ejemplo	 el	 uso	 de	 los	 planos	
contrapicados,	 no	 adquiere	 significado	 más	 que	 en	 función	 del	 contexto.	 Es	 decir,	 no	
tiene	un	significado	por	sí	misma.	En	esto	también	coincide	con	Perkins,	ambos	creen	que	
























	 Los	 dos	 términos	 franceses,	Mise	 en	 Scène	 y	Découpage,	 son	 términos	 teóricos	




	 Inicialmente,	ya	 lo	hemos	visto,	dos	son	 los	posibles	significados	universalmente	
aceptados93.	Uno	se	refiere	a	lo	que	llamamos	guion	técnico.	El	otro	a	una	operación	de	






a	 ese	 posible	 uso	 del	 término,	 traducible	 al	 castellano	 como	 desglose	 (en	 planos)	 o	
sencillamente	 como	 guion	 técnico.	 En	 este	 sentido,	 découpage	 tiene	 que	 ver	 con	 el	
encuadre,	 con	 los	 encuadres	 sucesivos,	 y	 por	 tanto	 formaría	 parte	 para	 Gibbs	 de	 los	
elementos	 o	 áreas	 de	 la	 puesta	 en	 escena.	 Cuando	 Gibbs	 defiende	 que	 los	 diversos	
elementos	 interaccionan	 entre	 sí,	 y	 difícilmente	 pueden	 ser	 analizados	 por	 separado,	
menciona	que	uno	de	los	modos	en	los	que	interaccionan	es	a	través	del	découpage.		
																																																									




	 La	 polisemia	 del	 concepto,	 y	 su	 relación	 con	 la	 puesta	 en	 escena,	 es	 explicada	
claramente	 en	 su	 artículo	 "Elecciones	 de	 Cineasta"	 (Gibbs,	 2006).	 Para	 explicar	 el	
resultado	de	determinadas	elecciones,	Gibbs	 compara	el	 trabajo	de	dos	directores	que	
adaptaron	 la	misma	 novela	 "The	 Blank	Wall"	 publicada	 en	 1947	 por	 Elizabeth	 Sanxay.	




Muchas	de	 las	 razones	de	esto	 tienen	que	ver	 con	decisiones	generales	que	 los	
respectivos	 cineastas	 tomaron	 sobre	 cómo	 poner	 en	 pie	 y	 capturar	 la	 acción,	




las	 dos	 películas.	 Lo	 hace	 diseccionando	 algunas	 escenas,	 para	 extraer	 de	 ellas	
conclusiones	 generales,	 lo	 que	 se	 conoce	 como	 "close	 analysis"	 y	 aquí	 denominamos	
análisis	en	detalle.	 Lo	que	comprueba	es	que	 los	patrones	de	planificación	de	esas	dos	

















	 Otro	de	 los	escritores	de	cine	de	 referencia	para	Gibbs	es	Robin	Wood,	 su	 libro	
"Personal	views"	(1976)	es	una	recopilación	de	gran	número	de	artículos	sobre	diversos	
temas.	 En	 él,	 Wood	 menciona	 que	 "un	 movimiento	 de	 cámara	 conecta,	 el	 montaje	
separa"	(Wood,	citado	en	Gibbs,	2002,	pág.	35).	Es	una	norma	más	o	menos	estricta,	útil	












que	 a	menudo	 se	 traduce	 como	 guion	 técnico.	 Es	 el	 uso	 continuado	 a	 lo	 largo	 de	 una	
película	de	una	o	unas	determinadas	estrategias	de	planificación,	de	desglose	en	planos	
de	 las	 escenas,	 hasta	 crear	 un	 patrón	 reconocible.	 Es	 por	 ello	 por	 lo	 que	 podemos	
incluirlo	aquí	como	una	forma	de	puesta	en	escena.	
	














como	 me	 explico	 a	 mí	 (J.	 Gibbs,	 entrevista	 personal,	 3	 de	 Junio	 de	 2016),	 que	 el	





según	muchos	 (ver,	por	ejemplo,	Pye,	2015),	el	mejor	 traductor	al	 inglés	de	 la	obra	de	
Bazin	y	su	traducción	reciente	de	"¿Qué	es	el	cine?",	revisa	diversas	ideas	mal	entendidas	
hasta	ahora.	Una	de	ellas	es	el	concepto	Découpage,	que	llegó	a	traducirse	por	editing,	o	
sea	montaje	(lo	que	 le	permite	decir,	con	 ironía,	que	en	francés	el	 término	separa	y	en	
inglés	 une	 (Barnard,	 2014,	 pág.	 5).	 Barnard	 nos	 recuerda	 que	Découpage	 era	 el	 título	
original	del	artículo	de	Bazin	"La	evolución	del	lenguaje	cinematográfico"95.	También	nos	
recuerda	que	découpage	 no	es	 solo	un	 término	 teórico	 sino	 también	practico,	 es	decir	




découpage.	 Segmentación.	 Creación.	 División	 de	 una	 cosa	 para	 convertirla	 en	
otra.	Lo	que	antes	no	era,	ahora	es.	(Buñuel,	1928,	pág.	1)	
	
	 El	 montaje	 viene	 después	 del	 découpage,	 en	 él	 las	 decisiones	 "ideales"	 se	














de	 un	determinado	modo	 y	 crear	 significado.	 Por	 el	 otro,	 es	 también	una	herramienta	
metacrítica,	 ya	 que	 le	 permite	 estudiar	 su	 presencia	 en	 los	 medios	 especializados	 y	
evaluarlos,	o	sea	que	le	sirve	para	hacer	un	análisis	crítico	de	la	función	de	la	crítica	(esto	
es	lo	que	interesa	a	Aumont	también).	Es	lo	que	Gibbs	hace	en	su	libro	"The	life	of	Mise	
en	 Scene"	 (2013),	 valiéndose	 de	 la	 puesta	 en	 escena	 como	 herramienta	 metacrítica,	





	 Style	 based	 criticism,	 así	 define	 Gibbs	 su	 trabajo	 como	 investigador,	 traducible	
como	 comentario	 fílmico	 basado	 en/o	 sensible	 al	 estilo.	 El	 objetivo	 de	 su	 trabajo	 de	
análisis	 es	 estudiar	 las	 relaciones	 entre	 estilo	 y	 significado.	 Se	 trata	 de	 un	 análisis	 del	
estilo	de	una	película	o	director	basado	en	el	detalle	de	una	escena	o	varias.	Desde	esos	
detalles,	pueden	sacarse	conclusiones	más	generales,	siguiendo	un	modo	de	trabajar	que	
se	 denomina	 a	 veces	 "bottom-up"	 (de	 abajo	 a	 arriba).	 Se	 puede	 hacer	 desde	muchos	
puntos	 de	 vista,	 desde	 el	 tema	 o	 el	 género,	 por	 ejemplo,	 pero	 él	 lo	 hace	 utilizando	 la	
puesta	en	escena,	 y	eso	es	 lo	que	 significa	Mise	en	Scene	Criticism	 (comentario	 fílmico	




















"Style	 and	Meaning"	 (Estilo	 y	 Significado).	 Su	 objetivo	 era	 reexaminar	 el	 papel	 que	 el	
comentario	crítico	 interpretativo	seguía	teniendo	en	 los	Estudios	de	Cine	(Film	Studies).	
La	 convocatoria	 estaba	 abierta	 a	 trabajos	 sobre	 análisis	 en	 detalle,	 interpretación	 y	
puesta	en	escena,	 (Pye	&	Gibbs,	2005,	pág.	2).	Se	centraba	en	el	estilo	cinematográfico	
como	 herramienta	 crítica,	 y	 en	 cómo	 estos	 asuntos	 se	 relacionaban	 entonces	 con	 la	
interpretación	cinematográfica.	
	
	 En	 1996,	 Bordwell	 y	 Carroll	 habían	 publicado	 un	 libro	 titulado	 "Post-Theory	
Reconstructing	 Film	 Studies"	 que	 resumía	 las	 teorías	 cinematográficas	 posteriores	 a	 la	










dicho	 congreso	 para	 re-examinar	 la	 posición	 de	 la	 crítica	 interpretativa,	 basada	 en	 el	


















permite	 sacar	 conclusiones	 que	 son	 contrastables,	 defendibles	 y	 discutibles.	 Ninguna	









	 La	 conciencia	 del	 papel	 que	 cumple,	 del	 significado	 y	 de	 las	 consecuencias	 del	














un	 lado	y	"significativas"	por	otro.	Para	ellos,	el	estilo,	 como	medio	de	expresión,	es	 lo	
que	 nos	 permite	 acceder	 a	 la	 historia	 "a	 la	 vez	 que"	 modela	 de	 modos	 diversos	 y	
complejos	 la	 relación	 entre	 la	 película	 y	 el	 material	 que	 la	 compone,	 su	 público	 y	 el	
contexto	histórico	al	que	pertenece.	Por	esa	razón,	no	es	sostenible	la	separación	entre	el	
qué	 y	 el	 cómo.	 Ambos	 se	 están	 modelando	 mutuamente.	 Ellos,	 como	 V.	 F.	 Perkins,	
defienden	que	"el	cómo	es	el	qué"97.		
	
	 Para	 entender	 el	 estilo	 de	 una	 película,	 debemos	 entender	 cómo	 está	
funcionando,	 cómo	 "presenta	 y	 da	 forma	 a	 su	 universo	 narrativo"	 (Gibbs	 y	 Pye,	 2005,	
pág.	11).	Entender	es	precisamente	la	función	de	la	interpretación.	Para	ello	es	necesario	
conocer	 las	normas	y	 convenciones	particulares	dentro	de	 las	 cuales	 la	película	 se	está	
moviendo,	 que	 incluyen	 no	 solo	 el	 contexto	 histórico	 sino	 también,	 por	 ejemplo,	 las	
convenciones	del	género	al	que	 la	película	pertenece.	Lo	que	ellos	denominan	el	status	





Para	 explicar	 la	 función	 que	 cumplen,	 hay	 que	 conocer	 su	 status,	 que	 nos	 permite	
entender	 su	 importancia,	 su	 valor	 y	 su	 significado.	 Eso	 es	 lo	 que	 se	 persigue	 con	 la	
interpretación,	y	por	eso	para	ella	es	tan	importante	el	estilo.	Lo	que	a	ellos	les	interesa	
del	estilo	son	las	cuestiones	que	plantea	sobre	el	modo	en	el	que	un	determinado	uso	de	
esos	 materiales	 al	 alcance	 del	 cineasta	 se	 convierte	 en	 significativo.	 "¿Qué	 se	 gana	



















inglesa,	 que	 es	 la	 Interpretación.	 Interpretar	 un	 texto	 fílmico,	 podríamos	 empezar	 por	
decir,	siguiendo	a	Ramón	Carmona	(1991,	pág.,	47-52,)	consistiría	en	hacer	una	"lectura	
significativa"	de	un	filme,	una	 lectura	que	nos	proporciona	tanto	un	sentido	o	conjunto	
de	 sentidos	 como	 una	 idea	 de	 su	 valía	 como	 texto	 fílmico,	 si	 es	 que	 una	 cosa	 puede	




en	 descifrar	 el	 significado	 oculto	 en	 el	 significado	 aparente,	 en	 revelar	 los	 niveles	 de	
significado	 implícitos	 en	 el	 significado	 literal"	 (Paul	 Ricoeur,	 citado	 en	 Bordwell,	 1995,	
pág.18)	
	
	 Significado	 es	 una	 palabra	 cuyo	 uso	 en	 este	 contexto	 debe	 ser	 precisado.	 El	












	 Pero	 interpretar	 no	 es	 sólo	 entender	 el	 significado	 de	 un	 rasgo	 estilístico	 en	

































un	 director	 en	 una	 película	 es	 un	momento	 en	 el	 que	 su	 puesta	 en	 escena	 sea	 rica	 y	
elocuente,		
	
en	 el	 que	 lo	 que	 es	 complejo	 o	 significativo	 puede	demostrarse	 que	 nace	 de	 la	
realización,	 el	 tratamiento,	 la	 organización	 del	 campo	 visual	 o	 de	 sofisticadas	
interacciones	 entre	 los	 diferentes	 aspectos	 de	 la	 producción	 de	 una	 película.	
(Gibbs,	2013,	pág.	240)	
	
	 Como	 explica	 Pezzota	 (2010),	 el	 análisis	 en	 detalle	 "parece	 tener	 un	 único	
método",	se	basa	en	la	división	de	la	película	en	secuencias	y	 la	subdivisión	de	éstas	en	
planos.	 Elegida	 una	 secuencia	 considerada	 relevante	 (o	 a	 veces	 un	 único	 plano),	 el	
proceso	consiste	en	la	descripción	detallada	de	todos	sus	planos	y	los	elementos	que	los	
componen,	 tales	 como	 la	 puesta	 en	escena,	 el	montaje,	 el	 sonido,	 etc.	 (Pezzota,	 2010,	
pág.	7).		
	
	 Interpretar	 esos	 resultados	 implica	 relacionar	 todo	 aquello	 encontrado	 en	 esos	
planos	 con	 el	 resto	 de	 la	 película,	 estilísticamente	 y	 temáticamente,	 para	 extraer	 su	
significado	y	evaluar	 su	pertinencia.	 El	 análisis	 en	detalle	es	 "un	necesario	primer	paso	
para	explorar	su	significado".	(Belton,	2016)	
	
	 El	 comentario	 crítico	 basado	 en	 la	 puesta	 en	 escena	 se	 basa	 pues	 en	 detalles	
concretos.	Utiliza	el	análisis	en	detalle,	precisando	cómo,	en	determinados	momentos	de	
un	film,	el	uso	de	un	recurso	produce	o	está	ligado	a	un	significado	concreto	(o	a	uno	más	
general,	 ligado	 entonces	 a	 la	 totalidad	 del	 filme).	 Y	 promueve	 el	 debate	 sobre	 esos	
descubrimientos,	debate	en	el	que	aquello	que	gracias	al	análisis	ha	salido	a	la	luz,	debe	
















	 El	 concepto	 ha	 cumplido	 un	 papel	 clave	 a	 lo	 largo	 de	 la	 historia	 de	 la	 crítica	
académica	 y	 el	 ensayo	 cinematográfico,	 contribuyendo	 a	 dotar	 de	 rigor	 a	 los	 escritos	
sobre	cine	desde	sus	inicios.	En	su	libro	de	2013,	"The	life	of	mise-en-scene:	Visual	Style	
and	 British	 Film	 Criticism,	 1946-78"	 ("La	 vida	 de	 la	 puesta	 en	 escena:	 Estilo	 visual	 y	
Comentario	Fílmico	Británico,	1946-78"),	Gibbs	ha	revisado	la	historia	del	concepto	en	la	
literatura	 crítica	británica	 sobre	 cine,	desde	después	de	 la	 Segunda	Guerra	Mundial.	Al	
utilizarla	así,	como	herramienta	metacrítica,	analizando	su	uso	y	la	evolución	del	mismo	a	
lo	 largo	de	una	parte	de	 la	historia	de	 la	crítica	británica	 (entendida	esta	en	su	sentido	





	 A	 través	 del	 modo	 en	 el	 que	 utilizan	 la	 puesta	 en	 escena,	 los	 sinónimos	 y	
conceptos	 con	 los	 que	 al	 principio	 se	 refieren	 a	 ella,	 los	 elementos	 que	 cada	 revista	
decide	 incluir	en	ella	o	no,	y	 las	 implicaciones	que	tiene	para	 los	que	escriben	en	ellas,	
Gibbs	ofrece	en	este	texto	un	amplio	panorama	de	la	crítica	cinematográfica	británica,	al	






















Sequence,	 Movie	 y	 Screen,	 además	 de	 otras	 más	 pequeñas,	 se	 convirtieron	 en	 la	
vanguardia	 de	 la	 crítica	 cinematográfica	 de	 después	 de	 la	 guerra	mundial	 en	 el	 Reino	
Unido.	En	ellas,	y	entre	ellas,	se	mantuvo	un	debate	muy	fértil	basado	en	conceptos	como	





crítica	 cinematográfica	 francesa	 en	 los	 años	 cincuenta.	 Gibbs	 ha	 demostrado	 que	 tuvo	
lugar	un	intercambio	de	ideas	muy	rico	entre	los	escritores	a	ambos	lados	del	Canal	de	la	
Mancha.	El	concepto	aparece	en	Inglaterra	ligado	a	la	idea	de	considerar	al	director	como	
el	 responsable	artístico	de	una	película	 (Gibbs,	 2013,	pág.	 56),	 descartando	así	 el	 valor	
artístico	 de	 otras	 contribuciones,	 como	 las	 atribuibles	 al	 guionista	 o	 al	 director	 de	
fotografía.		
	
	 Vista	 así,	 puesta	 en	 escena	 parece	 un	 sinónimo	 de	 dirección,	 tal	 como	 se	
desprende,	 por	 ejemplo,	 de	 un	 artículo	 de	 Robin	 Wood	 mencionado	 por	 Gibbs.	










esta	 época,	 se	 hace	 refiriéndose	 a	 directores	 y	 películas	 que	 figuran	 entre	 las	 más	
sobresalientes	de	 la	historia	del	 cine.	 El	 canon	de	 films	a	 los	que	esta	 crítica	alude,	 les	
permite	hablar	así,	asimilando	como	hace	Woods	puesta	en	escena	y	dirección,	pero	son	
muy	 pocos	 los	 directores	 en	 los	 que	 ellos	 se	 fijan.	 Estamos	 en	 los	 años	 sesenta,	 la	












ampliada	 de	 la	 tesis	 doctoral	 de	 John	 Gibbs,	 lo	 que	 demuestra	 hasta	 qué	 punto	 estos	
asuntos	han	tenido	una	influencia	decisiva	desde	hace	años	en	las	ideas	de	Gibbs.	
	









	 A	 principios	 de	 los	 años	 cincuenta,	 algunos	 de	 estos	 escritores	 empezaron	 a	
escribir	para	Sight	and	Sound	(fundada	en	1932).	Gibbs	repasa	su	trayectoria	durante	esa	
década,	en	la	que,	a	pesar	de	ese	trasvase,	se	fue	transformando	en	la	revista	de	cine	más	
ortodoxa	 del	 Reino	 Unido.	 	 En	 los	 sesenta,	 aparecen	 un	 gran	 número	 de	 pequeñas	









estilo	 visual,	 y	 el	 punto	 más	 significativo	 en	 la	 historia	 de	 esas	 ideas"	 (2013,	 pág.	 6).	
Dedicada	 al	 comentario	 fílmico,	 las	 ideas	 allí	 presentadas	 han	 tenido	 una	 notable	
influencia	en	el	modo	de	entender	John	Gibbs	la	puesta	en	escena.	Las	ideas	que	Gibbs	




	 Movie	 surgió	 en	 1962	 con	 la	 intención	 de	 ser	 una	 revista	 mensual,	 aunque	 en	
realidad	apenas	lo	fue,	y	se	publicó,	con	diversas	desapariciones	intermedias,	hasta	el	año	
2000.	Ha	sido	sucedida	por	su	versión	online	Movie:	A	journal	of	film	criticism,	publicada	


























hecho	de	que,	en	aquellos	 tiempos,	era	difícil	 el	 visionado	detallado	que	hoy	podemos	
hacer	 gracias	 a	 las	 tecnologías	 de	 DVD	 y	 a	 los	 reproductores	 de	 video	 como	 VLC	 que	
disponemos	 en	 nuestros	 ordenadores.	 Los	 escritores	 de	Movie	 solo	 contaban	 con	 las	
películas	 que	 se	 estrenaban	 y	 con	 algunos	 ciclos	 que	 proyectaban	 en	 el	 British	 Film	
Institute.	 Esto	podría	explicar	 la	presencia	 constante	en	 sus	páginas	de	 cineastas	 como	
Otto	Preminger	o	Nicholas	Ray,	directores	que	estaban	en	activo	y	estrenando	en	esos	
años.	 Existía	 entre	 los	 escritores	 de	 la	 revista	 una	 norma	 según	 la	 cual	 era	 necesario	
"chequear	lo	que	tenías	pensado	escribir	[sobre	una	película]	con	un	[nuevo]	visionado"	
(Perkins,	1962,	citado	en	Gibbs,	2013,	pág.	133).	Perkins	explica	allí	que	"parte	de	la	idea	
que	 yo	 tenía	 de	 los	 motivos	 de	 [la	 existencia]	 de	 Movie	 era	 el	 deseo	 de	 hacer	
afirmaciones	sobre	las	películas	que	fueran	precisas".	
	
	 Como	sugiere	Gibbs,	 lo	anterior,	unido	a	 la	 importancia	para	estos	escritores	del	










	 En	 1960,	 con	motivo	 de	 la	 controversia	 que	 provocaban	 la	 publicación	 	 de	 sus	





















descartaba	 tanto	 "las	 decisiones	 que	 sólo	 empujaban	 la	 narración	 o	 contribuían	 a	 la	






	 La	 función	 que	 un	 determinado	 elemento	 cumple	 puede	 ser	 además,	 como	 ya	
sabían	 entonces	 y	 como	 me	 recordó	 Douglas	 Pye	 (D.	 Pye,	 entrevista	 personal,	 23	 de	





	 La	 situación	 en	 la	 que	 se	 encontraban	 las	 otras	 revistas	 de	 cine	 de	 esa	 época	









su	 entrevista	 de	 1997,	 que	 leyendo	 esa	 crítica	 y	 viendo	 las	 fotos	 que	 la	 acompañaban	
imaginó	lo	que	ella	 iba	a	hacer,	pero	que	ella	no	fue	capaz	de	sacar	ninguna	conclusión	
interesante	 a	 partir	 de	 esas	 fotos,	 no	 fue	 capaz	 de	 usarlas	 para	 interpretar	 la	 película.	
Perkins	estaba	ya	interesado	en	el	análisis	en	detalle	de	las	escenas	y	ese	artículo	le	hizo	
pensar	que	había	"algo	que	(se)	podía	hacer"	con	ese	material,	aportar	como	pruebas	los	











buena	película	 y	 casi	 imposible	 que	 un	 director	 bueno	haga	 una	mala"	 	 (Ian	 Cameron,	
Movie,	1962).	
	
	 La	 influencia	 de	 Bazin	 es	 reconocida	 por	 muchos	 de	 los	 escritores	 de	Movie,	
aunque	no	por	todos	(y	Gibbs	menciona	a	Ian	Cameron).	Perkins	reconoce	que	les	enseñó	
que	se	podía	ser	"concreto".	Perkins	explicó	a	Gibbs	que,	aunque	muchas	de	las	ideas	que	










de	 [que]	 no,	 no	 lo	 entendemos,	 así	 que	 empecemos	 a	 intentar	 [entenderlo].	
(Perkins,	citado	en	Gibbs,	2013,	pág.	145)		
	
	 Perkins	 explica	 que	 este	modo	 de	 verlo	 es	mucho	más	 permisivo	 (enabling),	 se	
















	 Utilizando	 la	 introducción	 al	 libro	 de	 Jim	 Hillier	 (1985)	 dedicado	 a	 la	 primera	





primero	 es	 el	 relativo	 a	 "la	 supremacía	 del	 director	 como	 la	 persona	 responsable	 del	
espectáculo",	una	idea	que	las	dos	revistas	compartían.		
	











los	 planos.	 "El	 énfasis	 en	 la	 función	 narrativa	 impide	 la	 admiración	 de	 los	 valores	
















encuadrar,	 un	 recorte	 del	 espacio	 frente	 a	 la	 cámara	 que,	 una	 vez	 decidido,	 obliga	 a	
tomar	decisiones	sobre	 los	otros	elementos	a	su	disposición.	Pero	 la	 idea	central	en	su	
concepción	 de	 la	 puesta	 en	 escena	 es	 que,	 aunque	 es	 importante	 entender	 que	 está	
compuesta	de	elementos	diversos,	es	evaluando	 la	"interacción"	entre	estos	elementos	
como	podemos	"reflexionar"	sobre	ellos	de	un	modo	productivo.	Estas	palabras	usadas	




él,	 lo	 que	 le	 interesa	 es	 cómo	 todos	 estos	 elementos	 crean	 sentidos	 diversos.	 Gibbs	
sostiene	 que	 no	 debemos	 conformarnos	 cuando	 descubrimos	 que	 un	 conjunto	 de	





	 Toda	 película	 parte	 de	 un	 guion,	 salvo	 un	 reducido	 número	 de	 excepciones.	 A	
menudo,	desde	siempre,	la	crítica	tiende	a	fijarse	en	todo	eso	que	ya	estaba	en	el	guion,	
en	 general	 la	 historia98.	 Pero	 ya	 en	 el	 primer	 periodo	 de	 la	 crítica	 británica	 que	 ha	
estudiado	Gibbs	(2013),	el	entorno	de	los	años	cincuenta,	una	parte	de	los	escritores	de	
cine	 se	 distinguieron	 de	 sus	 colegas	 por	 su	 insistencia	 en	 fijarse	 en	 todo	 aquello	 que,	
perteneciendo	a	una	película,	no	estaba	en	el	guion.	Era	un	rasgo	definitorio	de	 lo	que	
cierta	crítica	(la	de	Oxford	Opinion,	Definition	o	Movie)	estaba	escribiendo:	se	valían	de	la	









	 "Estaba	 todo	 en	 el	 guion99",	 escribió	 Nicholas	 Ray	 (Ray,	 1956,	 citado	 en	 Gibbs,	





que	 [los	 directores]	 pueden	 provocar	 con	 su	 uso	 de	 los	 actores,	 el	 decorado,	 el	




sus	 colegas	 contemporáneos	 franceses,	 estaban	 defendiendo	 en	 esos	 años,	 es	 que	 la	
puesta	en	escena	transforma	de	tal	modo	el	guion	que	de	algún	modo	 lo	deja	atrás.	El	
guion	es	tratado	por	ellos	como	uno	más	de	los	elementos	al	alcance	del	director,	"solo	
un	 ingrediente"	 (Gibbs,	2002,	pág.	58),	un	 ingrediente	al	que	 le	 falta	 todo	 lo	 relativo	al	

























	 Gibbs	 ha	 encontrado	 referencias	 tempranas	 tanto	 en	 Francia	 como	 en	 el	 Reino	








en	escena,	Gibbs	menciona	una	 frase	de	Penelope	Houston,	 editora	de	 la	 revista	 Sight	
and	Sound:	"el	cine	trata	de	relaciones	humanas,	no	de	relaciones	espaciales"	(Houston,	
1960,	 citado	 en	 Gibbs	 2002,	 pág.	 63).	 Frase	 a	 la	 que	 Raymond	 Durgnant	 contestaría	
entonces	desde	las	páginas	de	Motion:	"la	única	formulación	que	empieza	a	tener	sentido	
es	decir	que	 las	 relaciones	espaciales	en	Ray,	Lang,	Antonioni,	Mizoguchi	et	al,	 son	una	
metáfora	de	las	relaciones	humanas"	(Durgnant,	1963,	citado	en	Gibbs,	2002,	pág.	64)	
	
	 Estas	 ideas	 eran	 nuevas	 entonces,	 no	 lo	 era	 ya	 el	 carácter	 artístico	 del	 medio	
cinematográfico.	 El	 cine	 de	 Bergman,	 menciona	 Gibbs,	 era	 universalmente	 aceptado	
como	artístico,	no	era	así	para	un	cine,	el	de	Hollywood,	que	tenía	una	pretensión	más	
popular.	Pero	es	precisamente	ese	cine	el	que	les	sirve	a	 los	críticos	"sensibles"	al	valor																																																									






concretas	 como	 para	 entender	 la	 valía	 del	 cine	 en	 general.	 "Perkins,	 Hoveyda	 y	Wood	
compartían	 la	 opinión	 de	 que	 los	 críticos	 no	 serían	 capaces	 de	 entender	 las	 películas	
hasta	que	no	fueran	sensibles	a	la	puesta	en	escena"	(Gibbs,	2002,	pág.	61).	Para	ellos,	la	






vez	 de	 una	 solamente	 literaria,	 aceptar	 el	 cine	 como	 un	 medio	 por	 derecho	





	 Gibbs	 (2013,	 págs.	 239-240)	 reconoce	que	no	 todas	 las	 películas	 son	 adecuadas	
para	ser	apreciadas	de	este	modo,	estudiando	su	estilo	visual	en	términos	de	puesta	en	
escena.	Estas	técnicas	de	análisis	"no	son	igual	de	productivas	para	todas	 las	películas".	
Gibbs	 sugiere	 que	 el	 significado	 de	 términos	 clásicos	 como	 "unicidad"	 y	 "coherencia"	
puede	haber	cambiado	o	sencillamente	ser	más	difícil	de	apreciar	en	el	cine	actual.	Pero	
cree	 que	 sigue	 siendo	 válido	 el	 acercamiento	 al	 comentario	 fílmico	 desarrollado	 en	 el	
Reino	Unido	en	Movie	y	otras	revistas	desde	los	años	cincuenta.	
	
Toda	 la	 evidencia	 que	 necesitamos	 para	 [elaborar	 un]	 comentario	 fílmico		
centrado	 en	 la	 dirección 101 ,	 nos	 la	 proporciona	 un	 único	 momento	 rico	 y	
elocuente	 de	 puesta	 en	 escena,	 un	 instante	 donde	 lo	 que	 es	 complejo	 o	
significativo	 pueda	 demostrarse	 que	 nace	 de	 la	 realización,	 el	 tratamiento,	 la	
																																																								











valioso	 es	 algo	 que	 se	 repite	 con	 frecuencia	 en	 la	 historia	 del	 comentario	 fílmico.	 En	
particular,	Gibbs	menciona	la	"tentación	fácil	de	descartar	el	cine	de	Hollywood",	al	que	
la	 crítica	 inglesa	 ha	 tratado	 con	 indulgencia	 tanto	 en	 el	 periodo	 que	 recorre	 su	 texto	
(1946-1978)	como	en	la	actualidad.	Como	Gibbs	nos	recuerda,	"la	tendencia	a	distinguir	
entre	arte	 y	 comercio	está	 todavía	por	erosionar	en	 la	 cultura	en	general,	 y	 a	menudo	
también	dentro	del	mundo	académico"	(Gibbs,	2013,	pág.	239).		
	
	 En	 1997	 Gibbs	 entrevistó	 a	 V.	 F.	 Perkins.	 Para	 él,	 el	 cine	 internacional	 oscilaba	
entonces	"entre	lo	pretencioso	y	la	trivialidad,	sin	término	medio".	El	subrayado	excesivo,	





















	 En	 el	 momento	 de	 redactar	 esta	 tesis,	 Adrian	 Martin	 es	 otro	 de	 los	 grandes	
especialistas	mundiales	en	la	puesta	en	escena	como	concepto	metacrítico.	Él	ha	revisado	
desde	 hace	 décadas102	la	 historia	 del	 concepto,	 con	 una	 idea	 clara	 del	 papel	 que	 ha	
jugado	en	 los	diversos	momentos	de	 la	historia	de	 la	 teoría	del	 cine,	y	del	que	 juega	o	
puede	 seguir	 jugando	hoy	 en	día.	Autor	 de	 cuatro	 libros	 y	 de	más	de	 cien	 ensayos,	 su	
interés	por	el	estilo	cinematográfico,	por	la	puesta	en	escena,	y	su	utilización	del	análisis	







en	 páginas	 o	 en	 línea,	 una	 historia	 de	 lealtades	 personales,	 identificaciones	 [...]	
Afilé	mis	 dientes	 como	 un	 joven	 cinéfilo	 (que	 creía)	 en	 la	 puesta	 en	 escena103.																																																									
102	Ver,	como	ejemplo,	su	artículo	de	1992	sobre	las	formas	de	la	puesta	en	escena:	Mise	en	scene	is	dead,	
or	The	Expresive,	The	Excessive,	The	Technical	and	The	Stylish.	
103  Cuando	Martin	habla	de	"	 la	puesta	en	escena"	está	utilizando	una	 idea	de	Raymond	Bellour	 (2000),	
que	 se	 refiere	a	una	cultura	cinematográfica	nostálgica	de	 la	puesta	en	escena	clásica,	por	una	 lado	una	





También	 tuve	 la	 necesidad,	 un	 poco	 más	 tarde,	 de	 rebelarme	 contra	 eso,	 de	
desembarazarme	 de	 lo	 que	 sentía	 que	 era	 su	 influencia	 limitadora	 en	mí,	 para	
abrazar	 lo	 que	 sentía	 como	 una	 teoría	 o	 visión	 opuesta	 (es	 decir,	 el	





	 La	 precisión	 y	 riqueza	 de	 lo	 que	 Martin	 (2014)	 describe	 en	 su	 libro	 han	 sido	
cruciales	 para	 definir	 tanto	 el	 objeto	 de	 esta	 tesis	 como	 su	 contexto,	 a	 lo	 que	 han	










La	 puesta	 en	 escena	 es	 la	 manera	 de	 extender	 estados	 de	 la	 mente	 en	
















de	 contarnos	 simplemente	 una	 historia,	 [la	 puesta	 en	 escena]	 da	 un	 complejo	




una	 conciencia	 del	 concepto	 como	 herramienta	 histórica,	 que	 	 ha	 cumplido	 diversas	
funciones	 desde	 su	 aparición	 en	Cahiers	 du	 Cinéma.	 Si	 para	 Charles	 Burnett,	 "el	 estilo	
(cinematográfico)	 no	 puede	 concebirse	 separado	 de	 los	mecanismos	 históricos	 usados	




	 En	 los	 textos	 de	 Martin,	 muchas	 ideas	 provienen	 de	 autores	 y	 momentos	
históricos	muy	 variados.	 Este	 pensamiento	 que	me	 atrevo	 a	 calificar	 de	 enciclopédico,	
pues	maneja	una	muy	extensa	gama	de	referencias,	publicadas	en	múltiples	idiomas,	es	
una	de	las	características	de	este	autor.	Es	a	través	de	esos	autores	que	él	menciona	en	





	 A	 pesar	 de	 la	 insistencia	 tradicional	 en	 la	 puesta	 en	 escena	 como	 herramienta	
interpretativa,	 ligada	 a	 conceptos	 como	 "tema"	 o	 "expresividad",	 Martin	 prefiere	










nuestros	 sentidos"	 abstracciones	 de	 orden	 mayor,	 como	 "significados,	 símbolos,	






del	director	consiste	en	hacer	que	 las	cosas	que	ocurren	puedan	ser	vistas,	 "fijando	 las	






(Murnau,	 citado	en	Martin,	 1992,	 pág.	 97).	Martin	 comparte	esta	 idea	de	 la	puesta	en	
escena,	 que	 resume	 como	 "cuerpos	 en	 el	 espacio104".	 Podemos	 entenderlo	 como	 la	
situación	y	desplazamiento	de	los	cuerpos	en	el	espacio,	su	disposición,	que	incluye	tanto	
a	los	cuerpos	de	los	actores	como	a	los	objetos	de	ese	mundo	que	rodea	a	los	actores,	el	













las	 figuras	 se	 inscribe	 en	 un	mismo	espacio	 visible,	 percibido	 como	homogéneo	
por	el	espectador.	En	el	mismo	espacio	donde	se	desarrollan	las	relaciones	entre	
las	 criaturas	 ficcionales,	 se	desarrollan	 también	 las	 relaciones	entre	el	 creador	y	
sus	criaturas.		(Bergala,	2000,	pág.	27-28)	
	
	 El	 modo	 de	 disponer	 los	 cuerpos	 en	 el	 espacio,	 es,	 para	 Martin,	 "la	 primera	
imagen,	mítica,	de	 lo	que	hace	 la	puesta	en	escena,	 lo	que	nos	muestra"	 (Martin	1992,	








de	definirla	es	que	se	basa	en	 la	 idea	de	que	 todos	esos	elementos	son	utilizados	para	
crear	algo	(la	puesta	en	escena	sería	precisamente	ese	algo)	delante	de	la	cámara	pero,	
supuestamente,	 esa	 "coreografía	 de	 los	 cuerpos	 en	 el	 decorado"	 (Martin,	 2015,	 pág.	
297),	 según	 Bordwell	 y	 Thompson	 tiene	 lugar	 sin	 tener	 en	 cuenta	 la	 cámara.	 Martin	
coincide	aquí	con	John	Gibbs	en	su	crítica	de	las	ideas	de	Bordwell	y	Thompson,	todo	lo	
que	se	pone	en	escena	está	allí	para	una	determinada	posición	y	óptica	de	la	cámara,	se	
pone	 en	 escena	 para	 la	 cámara	 y	 entonces,	 ¿cómo	 hacerlo	 sin	 tener	 en	 cuenta	 la	






1961,	que	 incluye	prácticamente	 todas	 las	 funciones	del	 trabajo	del	director,	de	 la	que																																																									




Martin	 destaca	 una,	 siguiendo	 a	 John	 Gibbs,	 "la	 organización	 del	 tiempo	 y	 el	 espacio"	
(Robin	Wood,	1961,	citado	en	Martin,	2014,		pág.	16)	
	




	 A	 menudo	 el	 término	 parece	 abarcar	 todo,	 "el	 cine	 como	 arte	 expresivo	
convertido	en	sinónimo	de	la	puesta	en	escena"	(Martin,	2014,	pág.	13).	Es	eso	lo,	según	
él,	hace	John	Gibbs,	designar	con	ese	término	a	"todos	 los	aspectos	del	estilo"	 (Martin,	









	 Una	 de	 las	 definiciones	 que	Martin	 prefiere,	 por	 su	 sencillez,	 es	 la	 de	 Thomas	
Elsaesser	 de	 un	 texto	 de	 1981,	 según	 la	 cual	 la	 puesta	 en	 escena	 es	 "retórica	 visual"	
(citado	en	Martin,	2014,	pág.	16).	Lo	bueno	de	esta	definición	es	que	no	se	reduce	solo	al	
modo	en	el	que	cada	plano	es	organizado,	en	todos	los	sentidos	de	término,	sino	también	
al	modo	en	el	que	unas	 imágenes	 interaccionan	con	otras,	unos	planos	 con	otros	pero	














	 Quizá	 su	manera	más	personal	 de	 entenderla	 sea	 refiriéndose	 a	 esas	 capacidad	
que	 la	 puesta	 en	 escena	 tiene	 de	 alterar	 lo	 evidente;	 de,	 a	 través	 de	 una	 retórica,	
convertirlo	en	otra	cosa,	transformarlo	y	matizarlo.	En	su	definición	más	amplia,	la	puesta	




transformar	 el	 destino	 de	 una	 narrativa;	 puede	 transformar	 nuestro	 estado	 de	





	 Un	 aspecto	 de	 la	 puesta	 en	 escena	 que	 le	 acompaña	 desde	 su	 aparición	 como	
concepto	crítico	en	los	años	cincuenta,	es	la	idea	de	que	su	función	principal	tiene	lugar	
durante	 el	 rodaje.	 Según	 esta	manera	 de	 verla,	 que	Martin	 califica	 como	 "un	 aspecto	
especialmente	mítico"	(Martin,	1992,	pág.	93),	es	durante	ese	tiempo	cuando	el	director	
(y	sus	colaboradores,	suele	añadir	Martin)	toma	la	mayoría	de	las	decisiones	relevante	de	
puesta	 en	 escena.	 Vista	 así,	 tanto	 la	 preproducción,	 la	 fase	 de	 preparación	 del	 rodaje,	
como	 la	 postproducción	 son	 excluidas	 de	 su	 campo	 de	 actuación,	 y	 el	 rodaje	 aparece	
como	"la	quintaesencia	de	la	creación	cinematográfica	(Martin,	2014,	pág.	16).	
	
En	 el	 decorado,	 el	 director	 evalúa	 todo,	 guía	 a	 los	 actores	 hacia	 sus	 posiciones,	






	 Esta	manera	 de	 entender	 la	 puesta	 en	 escena	 fue	 perfectamente	 explicada	 por	
Barrett	Hodsdon	en	su	artículo	titulado	"La	mística	de	la	puesta	en	escena"	(1992).	Martin	






	 Hodsdon	 es	 un	 escritor	 y	 crítico	 australiano	 que	 lleva	 desde	 1960	 investigando,	
publicando	 y	 dando	 clases	 de	 cine,	 principalmente	 sobre	 teoría	 del	 cine,	 estética	 y	
autoría.	 Fue	 uno	 de	 los	 pioneros	 en	 investigar	 en	 la	 cultura	 cinéfila	 local	 y	 en	 1970	
propuso	 y	 coordinó	 para	 la	National	 Library	 Australiana	 un	 programa	 de	 compras	 de	
libros	 clave	 de	 historia	 del	 cine.	 "Las	 influencias	 en	 relación	 con	 mis	 preocupaciones	
sobre	 puesta	 en	 escena	 son	 imprecisas	 y	 multifacéticas.	 Las	 fuentes	 originales	 son	
Cahiers,	 Sarris	 y	Movie"	 (Barrett	 Hodsdon,	 comunicación	 personal,	 25	 de	 Febrero	 de	
2018).	 En	 1992	 colaboró	 en	 un	 número	 especial	 de	 la	 Revista	 Continuum	 dedicado	 al	
Estilo	 Cinematográfico:	 "Film:	 Matters	 of	 Style"	 (Cine:	 Cuestiones	 de	 Estilo),	 que	 fue	
editado	 por	 Adrian	Martin.	 Su	 texto	 incluido	 allí	 es	 un	 repaso	 al	 papel	 histórico	 de	 la	
puesta	en	escena,	y	a	su	relevancia	actual	(en	1992).	Además	de	recopilar	un	conjunto	de	
citas	sobre	puesta	en	escena,	a	modo	de	definición,	repasa	varios	elementos	asociados	al	
concepto.	 En	 2017	ha	 publicado	 "	 The	 Elusive	Auteur:	 The	Question	 of	 Film	Authorship	





	 Hodsdon	 encuentra	 también	 dificultades	 para	 dar	 una	 definición	 cerrada	 de	
puesta	en	escena.	La	mejor	definición	que	ofrece	en	el	texto,	lo	que	él	llama	"una	versión	
de	 trabajo",	 es	 "la	 colocación	 precisa	 de	 actores	 y	 objetos	 delante	 de	 la	 cámara	 in	








que	 no	 podía	 se	 demostrado	 ni	 cuestionado".	 Hodsdon	 revisa	 en	 su	 texto	 el	 papel	
histórico	 de	 la	 puesta	 en	 escena,	 desde	 su	 aparición	 en	 la	 revista	 Cahiers	 du	 Cinéma,	
ligado	 a	 la	 "política	 de	 los	 autores".	 Ambos	 conceptos,	 el	 de	 puesta	 en	 escena	 y	 el	 de	
autor,	se	extendieron	en	los	años	sesenta	a	Inglaterra	(vía	la	revista	Movie)	y	también	a	
Estados	 Unidos	 (vía	 Andrew	 Sarris).	 Hodsdon	 defiende	 que	 había	 entonces	 una	
ingenuidad	y	un	entusiasmo	por	las	cuestiones	críticas	que	es	imposible	recuperar	hoy.	
	
Existía	 una	 clara	 vocación	 de	 redescubrir	 las	 tradiciones	 y	 las	 conexiones	 de	 la	
historia	del	cine	por	una	nueva	generación	de	cinéfilos,	la	vocación	de	explorar	los	




	 Hodsdon	 cree	 que	 se	 practicaba	 un	 tipo	 de	 crítica	 que	 eludía	 los	 problemas	
esenciales,	 "brillaba	 sugiriendo	 una	 plenitud	 de	 significados	 e	 implicaciones	 mientras	
simultáneamente	poseía	un	potencial	analítico	fantasma".	La	idea	de	la		puesta	en	escena	
"resaltaba	 la	entrada	 cinéfila	 a	una	 caverna	misteriosa	 y	 tumultuosa".	Como	él	 cuenta,	
con	 la	 llegada	 de	 la	 teoría	 cinematográfica	 de	 los	 años	 70,	 el	 concepto	 de	 puesta	 en	




	 Un	 tema	 recurrente	 en	 la	 crítica	 de	 Cahiers	 fue	 la	 fusión	 de	 la	 ética	 con	 el	
formalismo.	 Las	 decisiones	 formales	 de	 los	 directores	 tenían	 un	 trasfondo	 metafísico,	
moral.	Recordemos,	por	ejemplo	la	idea	de	Godard	de	que	"el	travelling	es	una	cuestión	
de	 moral"	 (que	 Hodsdon	 cita	 a	 la	 inversa	 "la	 moral	 es	 una	 cuestión	 de	 travellings").	
Hodsdon	cree	que	la	sincronización	de	ciertos	rasgos	reconocibles	de	puesta	en	escena,	
(motivos	recurrentes,	movimientos	de	cámara	característicos,	etc.),		con	la	capacidad		de	
detectar	 a	 su	 autor,	 crearon	 un	 placer	 nuevo	 en	 el	 espectador	 cinéfilo,	 que	 buscaba	
El	regreso	de	la	puesta	en	escena	cinematográfica	como	concepto	teórico	en	los	inicios	de	siglo	XXI	
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realización".	 Los	 directores	 señalados	 como	 autores	 lo	 fueron	 por	 ser	 pioneros	 en	
mostrar,	 cada	 uno	 a	 su	modo,	 la	 autonomía	 del	medio	 cinematográfico	 respecto	 a	 su	
antecedente	escrito,	el	guion.		
	








Si	 queremos	 buscar	 una	 apreciación	 holística	 y	 auténtica	 del	 estilo	
cinematográfico,	debemos	abandonar	el	mito	del	director	inspirado	por	los	dioses	
en	 el	 decorado,	 conjurando	 la	 magia	 del	 cine	 con	 un	 movimiento	 de	 cámara	
Miguel	Santesmases	Navarro	de	Palencia																																																																																				
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inspirado,	 un	 inteligente	 reacondicionamiento	 del	 decorado,	 el	 ajuste	 de	 un	
patrón	 de	 iluminación,	 o	 la	 bienvenida	 de	 un	 gesto	 espontáneo	 de	 un	 actor.	
(Martin,	2014,	pág.	17)		
	
	 Martin	 reconoce	 que	 esos	momentos	 inspirados	 se	 han	 dado	 en	 la	 historia	 del	
cine,	"¡aunque	a	menudo	no	sólo	por	parte	del	director!".	Pero	lo	cierto	es	que	el	rodaje	




















controversias:	 las	propiedades	de	 la	 imagen	 (mise	en	 scène,	 incluyendo	aquí	 los	
elementos	pictóricos	del	encuadre	y	de	la	dirección	artística);	las	propiedades	de	























entendidos	 y	 clasificados	 si	 recuperamos	 aquí	 las	 ideas	 del	 escritor	 y	 poeta	 surrealista	
francés	Gerard	 Legrand	 (1927-1999)	 presentes	 en	 su	 libro	Cinemanie,	 pues	 tienen	 una	
influencia	decisiva	en	las	del	propio	Martin.	Legrand	publica	este	libro	en	1979,	en	el	que	
refleja	 sus	 ideas	 sobre	 la	 estética107 	del	 cine.	 "Largamente	 ignorado",	 dice	 Martin,	
contiene	 algunas	 ideas	 que	 para	 él	 son	 decisivas	 y	 brillantes,	 que	 Martin	 parece	
compartir.		
	
	 Para	Legrand,	el	 cine	mantiene	desde	sus	 inicios	una	 relación	esencial	 con	otras	
artes,	sobre	todo	con	la	pintura.	Los	eventos	físicos	que	una	película	refleja,	tienen	sobre	
todo	 una	 naturaleza	 plástica,	 aunque	 "la	 naturaleza	 narrativa	 del	 cine	 en	 ningún	 sitio	
entre	(a	priori)	en	conflicto	directo	con	su	naturaleza	plástica"	(Legrand,	citado	en	Martin,	
2014,	pág.	10).																																																										













entre	 los	 planos	 y	 dentro	 de	 ellos,	 los	 ritmos	 de	 la	 acción	 dramática	 y	 los	 de	 los	
intercambios	 de	 miradas	 y	 gestos	 entre	 actores	 y	 también	 en	 relación	 a	 los	 objetos.	
Encuadres	tendrían	que	ver	con	todas	la	componentes	pictóricas	del	acto	de	encuadrar,	
incluyendo	 los	 reencuadres	 de	 la	 cámara	 móvil.	 Los	 elementos	 de	 superficie	 serían	 la	















que	 supone	 el	 marco,	 que	 organiza	 pictóricamente	 su	 interior,	 "las	 formas	 que	 dicho																																																									

















de	 mostrarlo,	 presentarlo	 y	 ocultarlo,	 "no	 solo	 sus	 valores	 arquitectónicos	 sino	 sus	








rituales,	prohibiciones	grandes	 y	pequeñas,	 y	 castigos	 si	 las	 infringimos"	 (Martin,	 2014,	
pág.	129).		
	
	 Momentos	 característicos	 de	 nuestra	 vida	 diaria,	 como	 sentarnos	 a	 comer	 con	
personas	a	 las	que	apenas	conocemos	o	volver	a	un	 lugar	conocido	al	que	hace	tiempo	
que	 no	 vamos	 son,	 dentro	 de	 una	 película,	 instantes	 a	 la	 vez	 "inherentemente	
cinematográficos	 e	 inescapablemente	 sociales",	 están	 cargados	 de	 posibilidades	








	 A	 veces,	 el	 comienzo	 de	 una	 película	 trae	 con	 él	 la	 violación	 de	 una	 de	 estas	
normas	 de	 comportamiento,	 lo	 que	 nos	 invita	 a	 mirar	 lo	 convencional	 de	 nuestras	
convenciones	 sociales.	 Este	 efectos	 de	 extrañamiento	 de	 nuestro	 propio	 mundo	 es	
precisamente	el	que	proponían	los	formalistas	rusos	como	una	de	las	funciones	del	arte	
(véase	 Andrew,	 1995,	 pág.	 115).	 Esta	 "desfamiliarización"	 de	 algo	 que	 hasta	 entonces	






ésta	 trabajaría	 sobre	 un	material	 que	 ya	 ha	 tenido	 su	 (propia)	 'puesta	 en	 escena'	 que	
podemos	llamar	social"	(Albera,	2000,	pág.	220),	lo	que	él	llama	puesta	en	escena	social,	
"el	 espectáculo	 de	 la	 calle",	 un	 conjunto	 de	 normas	 y	 comportamientos	 que	 regulan	
nuestras	 interacciones	 sociales,	 "un	 orden	 colectivo	 impuesto	 a	 los	 comportamientos"	








contesta	a	una	cierta	 idea	 romántica	del	artista	cinematográfico,	 según	 la	cual	éste,	en	
sus	 momentos	 de	 inspiración	 trabajaría	 "desde	 la	 nada",	 creando	 en	 el	 set	 lo	
específicamente	cinematográfico	a	 través	de	 la	puesta	en	escena.	Es	un	modelo	que	se	
















de	 rasgos	 que	 nos	 lo	 hacen	 creíble	 y	 nos	 permiten	 entender	 y	 anticipar	 los	
comportamientos	 de	 los	 personajes.	 Ese	mudo	 ficcional	 "comparte	 nuestra	 economía,	





Todo	 mundo	 tiene	 sus	 propias	 normas.	 Cada	 mundo	 se	 aferra	 a	 creencias	 y	
comportamientos	 que	 sitúan	 a	 las	 cosas	 entre	 lo	 inevitable,	 lo	 normal,	 lo	 no	
permitido	y	lo	imposible.	(Perkins,	2005,	pág.	32)	
	
	 Aunque	nadie	parece	haberlo	definido	antes	 con	 la	 claridad	de	Albera	 (2000),	 y	
aunque	 Frank	Kessler	 (2000)	 también	menciona	ese	 concepto	en	 su	 texto	para	 el	 libro	
editado	por	Aumont,		Adrian	Martin	cree	que	la	idea	estaba	presente	antes,	por	ejemplo	
cuando	 Comolli,	 desde	 las	 páginas	 de	 Cahiers,	 en	 1978,	 dice	 de	 las	 películas	 de	 Dziga	
Vertov	que	aunque	él	 cree	que	 "son	películas	 sin	puesta	en	escena,	 son	 los	efectos	de	
otras	 puestas	 en	 escena"	 (Comolli,	 1980,	 citado	 en	Martin	 2014,	 pág.	 133).	 Directores	
como	Luis	Buñuel,	John	Ford	o	Alfred	Hichtcock	la	conocían	y	utilizaban.	Y	está	presente	
en	 los	 escritos	 de	 Passolini,	 cuando	 hablaba	 de	 "el	 espectáculo	 que	 se	 despliega	 ante	












el	que	tiene	 lugar	 (puede	ser,	por	ejemplo	 invierno,	y	estar	sin	embargo	 lloviendo	y	no	
nevando	 como	 sería	 más	 estereotipado).	 Estas	 circunstancias	 suponen	 una	 serie	 de	
elección	sobre	el	tiempo	atmosférico,	la	temperatura,	la	hora	precisa	y	las	condiciones	de	
iluminación	 que	 tienen	 una	 relación	 verosímil	 con	 el	 lugar.	 Estas	 elecciones	 tienen	 o	
pueden	tener	una	componente	expresiva.		
	
	 Martin	detecta	en	estas	circunstancias	dadas,	a	 las	que	a	menudo	 los	directores	
















mudo".	 El	 título	de	 su	artículo	es	muy	 revelador:	 "Todas	 las	películas	 son	variantes	del	
cine	 mudo"	 (Hasumi,	 2009).	 Martin	 considera	 a	 Hasumi	 uno	 sus	 críticos	 actuales	 más	





su	 idea	 en	 el	 hecho	 evidente	 de	 que	 imagen	 y	 sonido	 son	 tecnologías	 completamente	
diferentes,	 Martin	 considera	 que	 aun	 así	 el	 cine	 es	 experimentado	 como	 un	 cuerpo	
orgánico	 (sigue	aquí	un	concepto	de	R.	Bellour,	2009),	 como	una	 fusión	 imagen	sonido	
(una	 idea	 de	 P.	 Brophy,	 2008).	 Cuando,	 como	 nos	 recuerda	 también	 Martin,	 Michael	
Chion	 habla	 de	 la	 audio-visión	 (Chion,	 1993),	 se	 está	 refiriendo	 precisamente	 a	 eso,	






	 Para	 él,	 no	 tiene	 ninguna	 relevancia	 si	 el	 sonido	 ha	 sido	 obtenido	








ambos	medios	 a	 la	 vez,	 en	 la	 cabeza	 del	 espectador.	 Es	 un	 concepto	 heredero	 del	 de	






tradicionalmente	 el	 análisis	 de	 la	 puesta	 en	 escena);	 y	 en	 segundo	 lugar	 para	








	 Adrian	 Martin	 propuso	 en	 su	 artículo	 de	 1992	 una	 clasificación	 de	 las	 formas	
posibles	de	la	puesta	en	escena,	actualizada	en	parte	posteriormente	en	su	texto	de	2014	
para	incluir	la	variedad	y	singularidad	del	cine	actual.	Los	modos	que	él	ha	detectado	y	allí	
presenta,	 su	 propuesta	 para	 clasificar	 los	 tipos	 de	 puesta	 en	 escena,	 ha	 sido	 luego	
utilizada	 por	 otros	 (véase,	 por	 ejemplo,	 Elsaesser,	 2002,	 o	 Nick	 Lacey,	 2005),	 hasta	
convertirse	en	el	que	sin	duda	parece	el	mejor	modelo	del	que	disponemos	actualmente.		
	
	 A	 partir	 de	 la	 variable	 relación	 entre	 forma	 y	 contenido,	Martin	 desarrolla	 una	
teoría	sobre	las	diversas	formas	posibles	que	puede	tomar	la	puesta	en	escena,	"opciones	
básicas	de	economía	estética109"	(Martin	2014,	pág.	98).	Como	nos	recuerda	Elsesser,	esa	









































lado,	 "cuidadosamente	 construida",	 por	 otro	 lado,	 "discreta".	 El	 estilo	 es	 sencillo,	
motivado	por	los	temas	y	desarrollos	dramáticos	de	la	película.		
	
	 La	 economía	 estética	 que	 se	 da	 en	 esta	 categoría	 otorga	 todo	 el	 poder	 al	
contenido	 temático	 y	 narrativo,	 es	 decir	 el	 estilo	 está	 al	 servicio	 de	 la	 narrativa	 y	 su	







	 Otro	 de	 sus	 rasgos	 característicos	 es	 su	 sutileza,	 cualquiera	 que	 sea	 el	 asunto	
narrativo	o	temático	que	se	pretenda	señalar,	se	hace	siempre	de	un	modo	sutil,	discreto,	





	 Martin	obtiene	de	Pascal	Bonitzer	una	 idea	que,	 según	él,	 refleja	el	cine	clásico,	
"su	 capacidad	 de	 representar	 y	 narrar,	 de	 presentar	 y	 revelar	 simultáneamente"	
(Bonitzer,	citado	en	Martin,	1992,	pág.	90).	
	
	 Otras	 variables	 características	 de	 este	 clasicismo	 de	 la	 puesta	 en	 escena,	 que	




pág.	 114).	 La	 segunda	 condición,	 para	 Perkins,	 es	 la	 coherencia,	 aquello	 que,	 como	
explica	 Elsaesser,	 es	 el	 resultado	 de	 la	 elaboración	 cinemática,	 para	 conseguir	 una	
"significación	ampliada,	derivada	de	 la	 transformación	creativa	de	 los	eventos	del	 film"	
(Elsaesser,	 2002,	 pág.	 84).	 Se	 trata	 aquí	 de	 añadir	 un	 simbolismo	 al	 film	 que	 venga	
motivado	por	las	acciones	del	mismo,	que	no	le	sea	extraño,	sino	que	sea	creíble	porque	
nazca	 a	 partir	 de	 "cosas	 que	 existen	 en	 la	 escena	 como	 cosas,	 y	 no	 solo	 como	
proyecciones	de	 ideas	y	 sentimientos"	 (Perkins,	1976,	pág.	134).	Esto	es	 lo	que	Perkins	
acaba	 denominando	 expresividad,	 la	 capacidad	 de	 una	 imagen	 cinematográfica	 de	
superar	su	función	puramente	informativa,	añadiendo	algo	más	a	esa	narrativa,	que	nace	











	 El	modo	 clásico	 de	 puesta	 en	 escena,	 según	Martin,	 comenzó	 a	 abrirse	 a	 otras	
opciones	estilísticas	que	están	"más	allá	de	los	limites	(aunque	nunca	del	todo	fuera)	del	











	 Este	modo	 de	 puesta	 en	 escena	 se	 basa	 en	 una	 sincronización	 laxa	 o	 leve,	 "un	
ajuste	 amplio",	 entre	 los	 temas	 y	 desarrollos	 narrativos,	 y	 el	 modo	 en	 el	 que	 son	
narrados,	entre	puesta	en	escena	y	narración.	Hay	un	gran	margen	de	maniobra	entre	el	
estilo	 y	 la	 narración,	 pero	 existe	 alguna	 conexión	 entre	 ellos,	 al	 menos	 a	 veces.	 En	
ocasiones,	la	puesta	en	escena	parece	la	de	una	película	clásica,	con	el	estilo	supeditado	a	




es	 otra	 de	 las	 palabras	 clave	 del	 modo	 clásico),	 o	 el	 uso	 de	 las	 transiciones	 como	




























autónoma,	va	por	 libre,	no	está	 ligada	a	 la	narración	ni	a	ningún	personaje,	ni	a	ningún	
objetivo	 temático	 o	 de	 sentido.	 A	 menudo,	 destaca	 sobre	 la	 narración.	 Y	 parece	 ser	
precisamente	eso	lo	que	busca,	llamar	la	atención	sobre	sí	mismo,	como	dice	Souriau.		
	





	 Dentro	 de	 la	 puesta	 en	 escena	 de	 tipo	 manierista	 existe	 una	 versión	 extrema,	
basada	 en	 una	 estilización	 total	 de	 todos	 los	 elementos	 (la	 cámara,	 el	 sonido,	 la	
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es	 en	 realidad	 completamente	 nuevo.	 Este	 estilo	 era	 el	 característico	 del	 cine	
expresionista	alemán	de	 los	años	30,	esa	utilización	del	decorado	y	 la	 iluminación,	y	de	





quedar	 claro	 que	 el	 salto	 del	manierismo	 a	 este	 expresionismo	 es	 accesible	 a	muchos	
directores,	en	diversos	momentos	de	su	 films.	El	ejemplo	más	claro	es	Brian	de	Palma,	
quien	"optando	deliberadamente	por	el	ilusionismo,	parece	haberse	propuesto	desde	sus	





	 El	 concepto	 de	 post-cinematic	 es	 una	 creación	 entre	 otros	 de	 Stephen	 Saviro,	









escena,	 así	 ha	 sido	 hasta	 recientemente.	 Martin	 nos	 recuerda	 que	 las	 a	 menudo	
consideradas	 ilimitadas	 posibilidades	 de	 la	 postproducción	 digital	 han	 borrado	 las	






	 Como	explica	al	criticar	 la	mística	de	 la	puesta	en	escena,	el	problema	es	que	el	
plano,	que	remite	a	un	momento	de	rodaje	(Siety,	2004,	pág.	8)	en	realidad	ya	no	es	un	
elemento	básico,	ahora	es	tan	básico	como	las	manipulaciones	a	las	que	es	sometido,	no	
solo	 al	 añadirle	 efectos	 especiales	 esenciales	 sino	 al	 recortarlo,	 colorearlo,	 alterarlo,	
remontarlo	sobre	sí	mismo,	etc.,	todo	un	conjunto	de	alternativas	que	son	en	realidad	las	
que	están	provocando	una	especie	de	 cambio	de	paradigma.	 Si	 antes	 se	hablaba	de	 la	
mística	 del	 rodaje,	 pronto	 hablaremos	 de	 la	 mística	 de	 la	 postproducción.	 El	 ejemplo	
propuesto	 por	Martin	 es	 Tony	 Scott,	 "dispuesto	 siempre	 a	 utilizar	 la	 lista	 completa	 de	
trucos	que	lleva	en	su	mochila"	(Martin,	2014,	pág.	103).	
	
	 Cuando	a	 finales	de	 los	años	60	y	mediados	de	 los	70,	 como	se	menciona	en	 la	
introducción	 a	 esta	 tesis,	 se	 da	 por	muerta	 a	 la	 puesta	 en	 escena,	 se	 hace	 basándose	
precisamente	en	 la	crítica	de	 la	aparición	de	rasgos	que	son	dominantes	en	este	nuevo	






gracias	 a	 las	 posibilidades	 tecnológicas	 del	 cine	 digital,	 como	 micro	 rasgos	 de	 estilo	
inmotivados	 obtenidos	 en	 la	 postproducción,	 "indiscriminadamente	 y	 de	 un	 modo	
semejante	en	todas	las	escenas"	(Martin,	2014,	pág.	104).	Es	lo	que	Martin	dice	de	Tony	
Scott,	que	parece	querer	dar	a	 "literalmente	 todos	sus	momentos	 (de	sus	películas)	un	
aire	amenazador	(cargado)	de	significados"	(Martin,	2014,	pág.	104).		
	







manierista,	 pero	 también	 podríamos	 denominarla	 exhibicionista.	 Pero	 es	 un	 modo	




sus	 estructuras	 temáticas:	 son	 también	 superficies	 palpables	 y	 experiencias	






que	 Adrian	 Martin	 es	 perfectamente	 consciente.	 Es	 el	 que	 Bordwell	 llama	 puesta	 en	
escena	 en	 profundidad,	 asociado	 a	 la	 idea	 de	 largos	 planos	 con	 gran	 profundidad	 de	


















que	 la	 cuentan	 (découpage),	 por	 el	 otro".	 Sin	 embargo,	 Martin	 cree	 que	 existe	 una	
interdependencia	entre	estos	conceptos.		
	
	 Montage	 y	 Découpage	 designan	 operaciones	 muy	 diferentes,	 como	 explica	
Barnard	 (2014).	 El	 primero	 remite	 al	 cine	 de	 montaje	 soviético,	 y	 a	 su	 capacidad	 de	
obtener	ideas	nuevas	a	partir	de	la	yuxtaposición	de	dos	imágenes,	es	decir,	es	algo	que	
ocurre	 en	 el	momento	de	montarlas,	 o	 sea	durante	 la	 post	 producción	 (y	 luego	en	 los	
sucesivos	visionados).	El	segundo	aparece	desde	muy	pronto	en	el	cine	 (francés),	como	































	 El	 concepto	 de	 dispositivo	 cinematográfico	 ha	 pasado	 por	 diversos	 significados,	
hasta	 llegar	 al	 que	 ahora	 Martin	 quiere	 darle,	 como	 una	 nueva	 forma	 de	 puesta	 en	
escena.	 En	 la	 producción	 artística	 en	 general,	 es	 un	 concepto	que	puede	 ser	 explicado	
como	un	sistema	que	produce,	de	un	modo	calificado	a	veces	de	automático,	una	obra	de	
arte,	 un	 conjunto	 de	 operaciones	 que	 dan	 como	 resultado	 dicha	 obra,	 incluido	 a	 su	
espectador.	
	
	 La	 definición	 de	 dispositivo	más	 amplia	 de	 la	 que	 disponemos	 es	 la	 de	 Giorgio	
Agamben,	 quien	 lo	 ha	 definido	 como	 "literalmente	 cualquier	 cosa	 que	 tenga	 de	 algún	
modo	 la	capacidad	de	capturar,	orientar,	determinar,	 interceptar,	modelar,	controlar,	o	
asegurar	 los	 gestos,	 comportamientos,	 opiniones	 o	 discursos	 de	 los	 seres	 humanos	
(Giorgio	 Agamben,	 2009,	 citado	 en	Martin,	 2014,	 pág.	 179).	 Agamben	 es	 autor	 de	 un	
texto	 de	 2011	 titulado	 precisamente	 "¿Qué	 es	 un	 dispositivo?",	 dedicado	 a	 explicar	 el	
concepto	a	partir	de	las	ideas	de	Foucault:		
	
un	 conjunto	 resueltamente	 heterogéneo	 que	 compone	 los	 discursos,	 las	
instituciones,	las	habilitaciones	arquitectónicas,	las	decisiones	reglamentarias,	las	
leyes,	 las	 medidas	 administrativas,	 los	 enunciados	 científicos,	 las	 proposiciones	





el	 de	 Jaques	 Aumont	 y	 Michel	 Marie:	 "el	 dispositivo	 es	 ante	 todo	 una	 organización	
material:	 en	 una	 sala	 oscura,	 los	 espectadores	 perciben	 sombras	 proyectadas	 en	 una	
pantalla,	 producidas	 por	 un	 aparato	 ubicado	 generalmente	 detrás	 de	 sus	 cabezas"	
(Aumont	 y	Marie,	 2006,	 pág.	 65).	 Se	 refieren	 así	 al	 conjunto	 de	 elementos	 que	 hacen	
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posible	 la	 experiencia	 cinematográfica,	un	 espacio	 en	 oscuridad,	 un	 espectador,	 un	
proyector	 oculto,	 una	 pantalla,	 y	 una	 película,	 una	 narración	 con	 determinadas	
características.	 A	 esta	 acepción	 se	 la	 denomina	 a	 veces	 el	 aparato	 cinematográfico	 o	
"aparato	de	base"	(Baudruy,	citado	en	Aumont	y	Marie,	2006,	pág.	64).		
		
	 Existe	 sin	 embargo	 ese	 otro	 sentido,	 que	 algunos	 escritores	 como	Martin,	 pero	




dice	que,	básicamente,	 se	 trata	de	"la	organización	de	diversos	elementos	de	 tal	modo	
que	disparan,	guían	y	organizan	un	conjunto	de	acciones"	(Martin,	2014,	pág.	179).	
	
	 Martin	 parte	 de	 las	 ideas	 de	 Luc	 Moullet	 (2007),	 en	 un	 texto	 dedicado	 a	 la	




ser	 vistas	 como	 películas-dispositivo,	 la	 finalidad	 de	 ese	 conjunto	 de	 reglas	 era,	 entre	




















	 Se	 trata	 siempre,	 ya	 se	 ve,	 de	 un	 conjunto	 de	 restricciones	 sobre	 la	 puesta	 en	
escena	de	las	películas,	véase	por	ejemplo	el	ya	mencionado	Manifiesto	Dogma	95.	Visto	
así,	la	lista	de	directores	que	usan	esta	estrategia	de	puesta	en	escena	es	muy	amplia.	Un	
director	 se	define	 tanto	por	 lo	que	hace	como	por	 lo	que	no	hace,	por	aquello	que	no	









Von	Trier.	Otro	ejemplo	más	 reciente	es	 "El	 hijo	de	 Saúl"	 (L.	Nemes,	 2015),	 construida	
alrededor	de	una	 restricción	esencial	que	 limita	el	 encuadre:	el	 foco	de	 la	 cámara	está	
siempre	 en	 el	 protagonista,	 a	 menudo	 de	 espaldas,	 y	 su	 entorno	 (un	 campo	 de	




















otra	 hace	 referencia	 al	 modo	 en	 el	 que	 los	 directores	 y	 sus	 colaboradores	 utilizan	
determinados	recursos	a	su	alcance.		
	
Distingo	 entre	 puesta	 en	 escena	 como	 una	 práctica	 artística	 o	 profesional	 (es	
decir,	 algo	que	 los	mismos	 cineastas	 hacen,	 incluso	 sin	 estar	 incluido	dentro	de	
esta	etiqueta),	y	puesta	en	escena	como	una	idea,	una	teoría,	o	un	acercamiento	
(es	 decir	 algo	 conceptualizado	 y	 debatido	 por	 estudiosos	 y	 teóricos).	 (Martin,	
2015,	pág.	295)		
	
	 Como	 él	 explica,	 esas	 dos	maneras	 de	 entender	 el	 concepto	 tienen	 su	 historia,	


















por	 el	 espectador,	 "una	 criatura	 multifacética	 que	 es	 ella	 misma	 el	 estilo	 [...]	 estilo	
entendido	como	espectáculo,	como	mostración"	(Martin,	2014,	pag.	13).	
	













	 Para	 Adrian	Martin,	 una	 cierta	 idea	 de	 economía	 gobierna	 las	 relaciones	 entre	
forma	 y	 contenido,	 entre	 estilo	 y	 contenido	 narrativo,	 "la	 idea	 es	 que	 cada	 película,	 o	
cada	 tipo	 de	 película,	 propone	 un	 equilibrio	 propio	 o	 interrelación	 entre	 estilo	 y	
contenido	 (narrativo)"	 (Martin,	 2015,	 pág.	 297).	 A	 esa	 relación	 cambiante	 es	 a	 lo	 que	
denomina	economía	estética.	
	
	 Es	 éste	 un	 concepto	 que	 Martin	 considera	 que	 ha	 sido	 pasado	 por	 alto	 en	 la	
mayoría	de	los	estudios	de	cine	(Martin,	2014,	pág.	21).	Lo	que	él	propone	es	superar	las	
dicotomías	históricas	sobre	quién	ostentaba	el	poder,	si	la	forma	o	el	contenido,	tanto	en	
relación	 con	 la	 actividad	 de	 los	 creadores,	 la	 película	 en	 si,	 como	 con	 la	 actividad	 de	













busca	 y	 favorece	 a	 las	 películas	 que	 pueden	 ser	 interpretadas	 como	 obras	 de	 arte	
orgánicas,	 coherentes,	 significativas"	 (Martin,	 2014,	 pág.	 22),	 y	 que	 valora	 también	





"estructuras	o	patrones	 temáticos"	 (Martin	2014,	pág.	23),	 como	él	explica	se	 trata,	en	
realidad,	"más	de	una[s]	pregunta[s]"	que	de	una	que	una	afirmación	o	un	mensaje,	"lo	
que	 Legrand	 denomina	 semanticidad"	 (Martin	 2014,	 pág.	 24).	 El	modo	 en	 el	 que	 esos	
temas	 son	 expresados	 es	 por	 un	 lado,	 a	 través	 del	 contenido	 narrativo,	 y	 también,	
"mucho	 más	 decisivamente,	 a	 través	 del	 conjunto	 sistemático,	 integral,	 de	 decisiones	
estilísticas	tomadas	por	el	director"	(Martin,	2015,	pág.	295).	
	
	 En	 este	 acercamiento,	 la	 economía	 estética	 funciona	 supeditando	 el	 estilo	 al	
contenido,	 el	 estilo	 expresa	 el	 contenido,	 "está	 al	 servicio	 de	 la	 historia".	 Visto	 así,	 el	
creador	 cinematográfico	 busca,	 a	 partir	 de	 los	 significados	 y	 contenidos	 que	 quiere	
introducir	 en	 su	 filme,	 el	modo	 de	 hacerlo,	 el	 estilo,	 la	mejor	manera	 a	 su	 parecer	 de	
transmitir	 esa	 idea,	 ese	 sentimiento	 o	 esa	 situación.	 Y	 el	 analista	 o	 teórico	
cinematográfico	 recorre	 el	 camino	 inverso,	 a	 partir	 de	 esos	 elementos	 significantes,	




que	 cada	 película	 presenta	 un	 mundo,	 construye	 su	 propio	 mundo	 de	 ficción,	
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inspirándose	en	 la	 realidad.	 Es	 este	mundo	de	 ficción,	 similar	 pero	diferente	 al	mundo	
real,	y	el	modo	en	el	que	lo	vemos,	el	que	permite	hablar	de	la	puesta	en	escena	como	
visión	del	mundo,	como	una	"perspectiva"	o	punto	de	vista	sobre	el	mundo.	Para	Martin,	
esta	presencia	de	una	perspectiva	no	 implica	necesariamente	 la	 idea	del	director	como	
autor,	 él	 prefiere	 referirse	 al	 narrador,	 "independientemente	 de	 que	 lo	 asociemos	 con	
ese	autor-director	o	con	una	entidad	más	colectiva	o	abstracta"	(Martin,	2014,	pág.	23)	
	
	 Otro	 elemento	 clave	 es	 la	 caracterización.	 "Es	 una	 asunción	 de	 sentido	 común,	
sostenida	por	muchos	integrantes	de	la	industria	del	cine	-así	como	por	la	gran	mayoría	
de	los	espectadores"	(Martin,	2014,	pág.	23),	que	las	películas	hablan	de	seres	humanos.	
Para	 ello	 construyen	 personajes	 con	 características	 reconocibles	 y	 comportamientos	 y	
motivaciones	coherentes.	Con	una	psicología	consciente	e	inconsciente.	Son	estos	rasgos	






de	moraleja).	 	Es	el	tema	el	que	da	valor	e	 importancia	a	 la	historia,	 los	personajes	y	el	
mundo	de	la	ficción.	Las	películas	contienen	a	menudo	unos	significados	profundos.	Y	el	









	 Martin	 defiende	 que	 el	 primer	 momento	 clave	 en	 la	 historia	 de	 la	 función	 del	
concepto	teórico	tiene	lugar	en	Europa,	y	en	otros	países	de	habla	inglesa	como	Estados	
Unidos,	 en	 los	 años	 cincuenta	 y	 principios	 de	 los	 sesenta,	 (aunque	 reconoce	 que	 el	
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concepto	 tenga	 una	 historia	 anterior,	 primero	 en	 el	 teatro	 y	 luego	 en	 el	 cine).	
Personalidades	como	André	Bazin,	en	Francia,	Adrew	Sarris	en	Estados	Unidos,	y	José	Luis	
Guarner	 en	España,	 "se	 encontraron	 todos	ellos	 teniendo	que	 combatir	 la	 idea	de	que	
una	película	era	esencialmente	su	guion"	(Martin,	2014,	pág.	4).	Hasta	ese	momento,	se	
consideraba	que	el	trabajo	de	un	director	consistía	sencillamente	en	ilustrar	el	guion,	eso	
que	 tan	 claro	 estaba	 ya	 descrito	 con	 palabras,	 y	 que	 contenía	 ya	 unos	 temas,	 una	
estructura,	unos	diálogos	y	un	dibujo	de	unas	personas.		
	












	 Para	Martin,	 los	escritores	de	Cahiers	 llegaron	demasiado	 lejos,	"el	culto	al	puro	
estilo	fue	el	resultado	natural".	En	sus	páginas,	se	defendía	que	la	puesta	en	escena	era,	
como	 recuerda	 Sam	 Rodhie,	 un	 medio	 a	 través	 del	 cual	 reproducir	 emociones	 y	
expresiones,	 "menos	 a	 través	 del	 dialogo	 y	 el	 guion,	 que	 con	 el	 decorado,	 la	




1959),	o	 la	de	que	 lo	que	ves	 y	 cómo	 lo	 ves	es	más	 importante	que	 lo	que	 se	dice,	 es	





que	 los	 escritores	 de	 esta	 primera	 época	 dejaron	 claro	 es	 que	 "el	 estilo	 es	 relevante"	







cine,	 asociado	 a	 otros	 movimientos	 intelectuales	 de	 esa	 época	 como	 la	 semiótica,	 el	
psicoanálisis	 lacaniano	 y	 otros	 (véase	 Stam	 et	 al,	 1999).	 El	 predecesor	 inmediato	 es	 el	
posestructuralismo,	del	que	Martin	destaca	que,	 además	de	 centrarse	en	 introducir	un	









centros	de	 la	 cultura"	dirá	Barthes	 (Barthes	 1977,	 citado	en	Martin,	 ídem).	Además	de	
desplazar	al	autor-director	como	fuente	de	procedencia	de	los	contenidos	de	la	película,	
el	 concepto	 de	 texto	 alude	 a	 algo	material	 también	 (etimológicamente,	 “texto”	 quiere	





no	 puede	 evitar	 ser	 heterogéneo,	 proceder	 de	 fuentes	 diversas,	 producir	 efectos	








que	 no	 viene	 motivado	 por	 el	 contenido	 narrativo,	 a	 "todo	 aquello	 que	 a	 la	 película	




elementos	 excesivos	 son,	 precisamente	 por	 su	 carácter	 innecesario,	 perfectamente	
perceptibles	por	el	espectador,	acostumbrado	a	la	economía	narrativa	clásica.		
	
	 Y	 eso	 es	 lo	 que	 más	 interesa	 a	 Martin	 de	 este	 acercamiento,	 esa	 visión	






32),	 una	 distinción	 que	 no	 se	 refiere	 a	 distintos	 tipos	 de	 películas	 sino	 a	 diferentes	
maneras	de	 leer	 la	película.	 "Donde	el	 film	como	obra	 trata	de	presentarse	a	 sí	mismo	
(tanto	como	puede)	como	un	objeto	artístico	homogéneo,	sin	costuras,	unificado,	el	film	












el	 haber	 legitimado	 los	 estudios	 fílmicos,	 al	 hacerlos	 "empíricos,	 sistemáticos,	 incluso	
científicos",	como	contraposición	al	modo,	a	menudo	calificado	como	impresionista,	de	la	
crítica	 de	 los	 años	 sesenta,	 asociada	 a	 la	 cinefilia	 y	 al	 cine	 de	 autor.	 De	 esta	 última	
escuela,	 que	él	 denomina	expresiva	pues	 se	 vale	del	 estilo	 para	 expresar	 el	 sentido,	 él	
rescata	su	sensibilidad	al	detalle,	su	capacidad	de	análisis	del	estilo,	y	de	otras	cuestiones	













	 La	 imagen	 cinematográfica,	 tradicionalmente,	 o	 sea	 cuando	 se	 utilizaba	 aun	 el	
soporte	 en	 celuloide,	 mantenía	 una	 relación	 fotográfica	 con	 la	 realidad,	 una	 relación	
indicial,	decía	Bazin,	con	algo	"real	y	vivo	(o	al	menos,	que	alguna	vez	había	estado	vivo)"	
(véase	 Bazin,	 1945).	 	 Es	 esto	 lo	 que	 hacía	 posible	 que	 el	momento	 del	 rodaje	 fuera	 el	
momento	cumbre	de	la	creación	cinematográfica,	pues	era	el	instante	en	el	que	algo	de	
lo	 real	 quedaba	definitivamente	 atrapado,	 transferido	 al	 celuloide.	 Y	 esto	 es	 lo	 que	ha	
cambiado	completamente	con	la	llegada	de	la	imagen	digital.	
	
	 Este	nuevo	soporte	digital,	 y	 su	 inmensa	capacidad	de	 ser	manipulado	de	 todos	
los	modos	imaginables	y	aun	por	imaginar,	trae	además	con	él	la	conectividad	entre	unos	
medios	y	otros.	En	un	mundo	como	el	nuestro,	cada	medio	(cine,	televisión,	video,	etc.)	




estudio	 a	 la	 búsqueda	 de	 nuevos	 recursos,	 en	 el	 caso	 de	 cine	 fundamentalmente	
narrativos	pero	también	puramente	visuales.	
	
	 La	 utilización	de	operaciones	 características	 de	 la	 televisión	 en	directo,	 como	 la	
inserción	de	un	rotulo,	o	de	un	cuadro	de	imagen	dentro	de	la	imagen	que	contiene	otra	
































	 Martin	 cree	 que	 los	 últimos	movimientos	 tecnológicos	 y	 el	 uso	 que	 se	 les	 está	















Inspirándose	 en	 un	 artículo	 que	 Roland	 Barthes	 escribió	 sobre	 el	 cine	 de	 Antonioni,	
Martin	 utiliza	 una	 entrevista	 de	 Godard	 a	 Antonioni	 para	 explicarse.	 En	 ella,	 Godard	
planteaba,	reflexionando	sobre	"El	desierto	rojo"	(M.	Antonioni,	1963),	una	proposición:	







refiere	 a	 la	 puesta	 en	 escena,	 entendida	 del	 modo	 en	 el	 que	 él	 cree	 que	 debe	 ser	
entendida	hoy,	como	un	dispositivo	que	organiza	un	conjunto	heterogéneo	de	elementos	
plásticos,	la	composición,	el	color,	el	ritmo,	el	sonido.	En	la	visión	moderna	del	cine	que	él	









La	 puesta	 en	 escena,	 me	 parece	 a	 mí,	 es	 algo	 que	 vale	 la	 pena	 preservar	 –no	
únicamente	 porque	 es	 ya	 un	 objeto	 histórico–	 [sino	 porque	 es]	 un	 cuerpo	 de	










	 Para	 ser	 capaces	 de	 captar	 y	 entender,	 y	 analizar	 y	 escribir,	 sobre	 el	 cine	
entendido	como	un	evento	sensorial,	Martin	cree	necesaria	la	confluencia	de	la	teoría	y	
del	 comentario	 fílmico,	 "del	 análisis	 y	 la	 imaginación".	Martin	 se	 declara	 en	 completo	
desacuerdo	 con	 la	 idea	 de	 Bordwell	 (2011)	 pero	 también	 de	 Clayton	 y	 Klevan	 (2011),	
según	la	cual	se	puede	hacer	una	distinción	"anticuada"	entre	esos	conceptos;	de	hecho	
esos	 autores,	 según	Martin,	 lo	 que	 proponen	 es	 "rehacer"	 la	 distinción.	 "Rechazo	 esta	
distinción	dura	y	 rápida",	dice	Martin	 (2014,	pág.	206),	entre	el	 trabajo	del	 comentario	
fílmico	 ("evocativo,	 descriptivo,	 evaluativo,	 lirico")	 y	 el	 del	 llamado	 formalismo	 del	
análisis	textual.		
	
[Una	 vez	 que	 hemos	 conseguido]	 entender	 las	 complejas	 estructuras	 de	
significados	 temáticos	 [de	 un	 filme],	 hay	 todavía	 otras	 cosas,	 más	 difíciles	 de	









de	 un	movimiento	 de	 cámara,	 de	 un	 corte,	 una	 fusión	 de	 (una)	 imagen	 y	 (un)	
sonido,	 	 de	 un	 gesto	 y	 un	 espacio.	 Y	 para	 eso,	medio-personajes,	 estereotipos,	





	 Lo	 que	 está	 en	 cuestión,	 del	 concepto	 puesta	 en	 escena,	 es,	 para	 empezar,	 la	
propia	escena,	(ahora	cuando	ya	no	estamos	seguros	de	poder	dar	una	definición	previa	











una	de	las	maneras	de	organizar	 las	 imágenes	y	 los	sonidos	con	las	que	contamos	en	la	
actualidad.	 Bellour	 propone	 otras	 organizaciones	 como	 la	 "puesta	 en	 página"	 de	 los	
elementos	 gráficos	 en	 el	 rectángulo	 de	 la	 pantalla;	 "puesta	 en	 frase",	 la	 inserción	 del	
lenguaje,	hablado	o	escrito;	 "puesta	en	 imagen",	hacer	aparecer	una	 imagen	 (en	otra);	
"puesta	en	plano",	el	marcado	de	un	plano	como	una	unidad	identificable;	y	por	encima	











tipo	 de	 análisis	 de	 la	 puesta	 en	 escena	 dentro	 del	 comentario	 fílmico	 actual"	 (Martin,	
2014,	pág.	197).	La	puesta	en	escena	sería	una	"pieza"	más	del	dispositivo,	uno	de	"los	
múltiples	modos	de	organizar	los	elementos	de	la	audiovisión".	Para	Martin,	los	recursos	
tradicionalmente	 asociados	 a	 la	 puesta	 en	 escena	 clásica	 son	 desde	 luego	 una	 parte	











	 Kessler	 se	 doctoró	 en	 Film	 and	 Performance	 Studies	 en	 1987	 en	 la	 Université	
Sorbonne	Nouvelle	(Paris),	con	una	tesis	sobre	"Metropolis"	(F.	Lang,	1927).	Desde	1988,	
ha	sido	profesor	de	universidad	en	Holanda,	primero	en	 la	Universidad	KU	Nijmegen,	y	
desde	 1997	 en	 la	 Universidad	 de	 Utrecht,	 donde	 es	 profesor	 de	Media	 History	 desde	
2001.	En	su	página	web	de	esta	universidad	menciona	que	sus	investigaciones	se	centran	
en	 el	 periodo	 de	 nacimiento	 del	 cine,	 en	 el	 cine	 primitivo,	 sus	 géneros,	 sus	 estilos	
interpretativos	y	en	el	primer	cine	de	no	ficción.	
	







	 "Mise	 en	 scéne"	 es	 un	 breve	 libro	 publicado	 en	 2014,	 que	 forma	 parte	 de	 una	





	 Su	 pequeño	 libro	 constituye	 una	 propuesta	 diferente	 a	 las	 vistas	 en	 esta	
investigación,	no	solo	por	 su	país	de	procedencia,	y	por	eso	 lo	 incluimos	aquí,	 también	
brevemente.	 Para	 poder	 establecer	 sus	 múltiples	 significados	 y	 sus	 funciones,	 Kessler	
opta,	como	otros	autores	de	esta	tesis,	por	revisar	algunos	de	los	momentos	clave	en	la	
historia	del	concepto,	desde	sus	orígenes	teatrales	y	los	primeros	años	del	cine,	pasando	






	 Kessler	 fue	uno	de	 los	participantes	en	 las	conferencias	que	tuvieron	 lugar	en	 la	





Entre	 el	 escenario	 y	 la	 pantalla,	 entre	 lo	 descriptivo	 y	 lo	 expresivo,	 entre	 la	








su	 uso	 implica,	 para	 Kessler,	 una	 necesaria	 clarificación	 sobre	 a	 qué	 nos	 estamos	
refiriendo	en	cada	caso	concreto	cuando	lo	usamos.	
	




está	 demasiado	marcado	 por	 lo	 teatral.	 Aun	 así,	 su	 idea	 de	 la	 puesta	 en	 escena	 sigue	
siendo	válida	pues	para	él	no	 implica	solo	 la	organización	de	todos	esos	elementos	que	










terreno	 privilegiado	 es	 el	 plano	 secuencia,	 ni	 se	 trata	 de	 un	 proceso	 que	 implica	 una	




de	 que	 la	 puesta	 en	 escena	 es	 el	 modo	 en	 el	 que	 un	 director	 puede	 hacer	 concreto	
aquello	que	es	abstracto.		
	
En	 una	 película,	 todo	 lo	 que	 no	 se	 puede	 mostrar	 permanece	 abstracto:	 las	
motivaciones	(de	los	personajes),	los	puntos	de	vista,	la	psicología,	las	relaciones	y	






	 Kessler	 establece	 una	 suerte	 de	 paralelismo	 entre	 los	 significados	 atribuidos	 al	
concepto	en	el	teatro	y	el	cine.	Inicialmente,	tal	como	aparece	en	un	diccionario	francés	






	 Lo	 que	 encuentra	más	 significativo	 Kessler,	 sin	 embargo,	 es	 que	 no	 incluyera	 el	
trabajo	 de	 los	 actores.	 Es	 decir,	 que	 Pougin	 establece	 "una	 diferencia	 entre	 las	
dimensiones	 literarias	 y	 espectaculares	 del	 teatro"	 (Kessler,	 2014,	 pág.	 4).	 Es	 relevante	
porque,	 aun	 a	 finales	 del	 siglo	 XIX,	 para	 Pougin	 la	 componente	 literaria	 de	 la	 obra	 de	









(obras	 de	 teatro	 fantásticas	 y	 espectaculares),	 apreciadas	 por	 el	 público	 y	 a	 menudo	









que	 Pavis	 denomina	 "poner	 en	 el	 espacio".	 Pero	 Pavis	 añade	 significativamente	 otra	
función	a	la	puesta	en	escena:	"poner	en	evidencia	el	sentido"	(Pavis,	1990,	pág.	365).	A	
finales	del	XIX,	cuando	Pavis	data	el	surgimiento	de	la	puesta	en	escena	teatral,	es	ya	el	















es	 un	 concepto,	 que	 designa	 a	 los	 orígenes	 del	 teatro	 como	 forma	 artística,	 la	
puesta	 en	 escena	 es	 aquello	 que	 transforma	 un	 texto	 escrito	 en	 teatro,	 en	 el	
sentido	más	expresivo	del	término.	(Kessler,	2014,	pág.	6)	
	
	 Y	 esto	 es	 precisamente	 lo	 que	 el	 término	 comparte	 con	 su	 homónimo	
cinematográfico,	esas	dos	vertientes	del	concepto,	una	técnica	y	otra	expresiva.	Por	un	
lado,	 se	 refiere	 a	 todos	 los	 elementos	 involucrados	 en	 la	 escenificación	 de	 una	 acción	
para	o	delante	de	una	cámara,	"pero	esta	actividad	también	puede	ser	entendida	como	







que	 se	 denominó	 metteur	 en	 scène.	 Como	 responsable	 final	 de	 la	 obra	 de	 teatro,	
reclamaba	 su	 porción	 de	 autoría,	 de	 propiedad	 creativa,	 y	 de	 crédito	 artístico.	 Estos	























que	 entrarían	 el	 diseño	 de	 los	 decorados	 y	 del	 vestuario,	 el	 atrezo,	 el	 maquillaje	 y	 la	
iluminación,	 pero	 además	 también,	 siguiendo	 la	 propuesta	 de	 Mourlet	 (1959),	 "la	
colocación	 de	 los	 actores	 y	 de	 los	 objetos,	 sus	 desplazamientos	 dentro	 del	 encuadre"	
(Mourlet,	citado	en	Kessler,	2014,	pág.	33).	
	
	 Kessler	 parte	 de	 los	 elementos	 que	 han	 identificado	 como	 tales	 Bordwell	 y	
Thompson	en	su	texto	"El	arte	cinematográfico"	(1995),	aquellos	que	se	superponen	con	
el	 arte	 del	 teatro:	 Actores	 e	 interpretación,	 decorados,	 vestuario	 y	 maquillaje,	 e	
iluminación.	 Al	 hacerlo,	 los	 separan	 de	 los	 que	 serían	 los	 elementos	 más	 puramente	
cinematográficos,	como	el	encuadre,	los	movimientos	de	cámara,	el	uso	de	los	objetivos,	
etc.	 Pero	 Kessler	 cree	 que	 esta	 división	 es	 para	 ellos	 también	 artificial,	 fruto	 de	 la	
vocación	 didáctica	 de	 su	 texto.	 "Obviamente,	 en	 la	 práctica	 del	 cine,	 estos	 dos	 niveles	
están	inextricablemente	entrelazados"	(Kessler,	2014,	pág.	6).	
	 	





lugar	 espacial	 y	 temporal	 de	 la	 escena	 teatral,	 entonces	 llamemos	 de	 aquí	 en	
adelante	mise-en-cadre	 [puesta	 en	 cuadro]	 a	 la	 colocación	 de	 esos	 elementos	
dentro	del	plano.	(Eisenstein,	citado	en	Niznhy,	1973,	pág.	254)	
	
	 Por	 un	 lado	 estarían,	 entonces,	 los	 elementos	 que	 tienen	 que	 ver	 con	 la	




reflejan	Bordwell	 y	Thompson,	 y	por	eso	usa	esa	palabra	Kessler),	 ambos	 se	mueven	o	













	 Estos	 elementos	 deben	 ser	 valorados	 de	 un	 modo	 holístico,	 es	 decir	 cobran	
sentido	en	 conjunto,	 en	 su	uso	 sincronizado.	Kessler	usa	una	 cita	de	V.	 F.	 Perkins	para	




referirse	a	 su	 final,	 y	prefería	el	 concepto	más	amplio	de	dirección.	Pero	Kessler,	 como	


















con	 el	 concepto	 en	 sí,	 y	 entonces	 se	 pasa	 a	 denominarlo	 directamente	 "puesta	 en	
escena"	 (más	 a	 menudo	 "mise	 en	 scène"	 o	mise-en-scène,	 en	 su	 lengua	 original).	 Se	
refiere	a	una	cierta	manera	de	trabajar	de	un	director,	sin	apenas	cortes,	por	oposición	a	
otra	basada	en	el	montaje.	Esta	modalidad	de	la	puesta	en	escena,	ya	mencionada	aquí,	







de	 puesta	 en	 escena	 a	 un	 cierto	 realismo,	 a	 "una	 estrategia	 estética	 que	 casi	
intrínsecamente	tiene	como	resultado	un	acercamiento	más	realista"	(Kessler,	2014,	pág.	
7).	Kessler	comparte	la	idea	de	Ira	Konisberg,	reflejada	en	su	diccionario	de	cine,	donde	
subraya	 que	 esta	 manera	 de	 trabajar	 en	 profundidad	 puede	 también	 resultar	 muy	
artificial.	
	
En	 general,	 se	 considera	 que	 los	 directores	 que	 enfatizan	 la	mise-en-scène	 se	
apoyan	 menos	 en	 el	 montaje,	 y	 se	 relaciona	 su	 estilo	 con	 la	 tendencia	













Pero	 Kessler	 nos	 recuerda	 que	 la	 puesta	 en	 escena	 en	 profundidad	 no	 fue	 una	 forma	
creada	o	 inventada	por	Wyler	o	Welles	o	Toland.	En	 los	años	diez	en	Europa,	 tal	 como	







	 Como	 se	 ha	 dicho,	 no	 hay	 una	 sola	 definición,	 y	 siempre	 hay	 que	 aclarar	 "el	
significado	y	el	alcance	de	lo	que	atribuimos	a	la	puesta	en	escena"	(Kessler,	2014,	pág.	
48).	Pero,	para	Kessler,	hay	algo	que	parece	"bastante	obvio":	cada	vez	que	un	evento	es	




La	 puesta	 en	 escena	 como	 práctica	 cinematográfica	 cumple	 una	 variedad	 de	
funciones,	relacionadas	con	la	creación	de	un	mundo	(deigético),	 la	organización	
de	 las	 relaciones	temporales	y	espaciales	de	 la	narración	y	 la	presentación	de	 la	
acción	 que	 tiene	 lugar	 en	 ella,	 y	 los	 diversos	 aspectos	 y	 dimensiones	 de	 las	
interacciones	entre	los	personajes.	(Kessler,	2014,	pág.	48)		
	



















	 La	más	 importante,	 "y	 a	 la	 vez	 la	más	 compleja"	 de	 las	 funciones	 que	 tiene	 la	
puesta	en	escena	es	crear	el	mundo	en	el	que	ocurre	la	historia,	asignándole	cualidades	
específicas.	Por	un	lado,	presenta	sus	dimensiones	sociales,	culturales	e	históricas.	Por	el	





cultural,	 histórico,	 así	 como	 otras	 dimensiones	 del	 mundo	 que	 la	 película	 presenta"	
(Kessler,	2014,	pág.	35).	
	









	 Una	de	 las	 funciones	 que	 tradicionalmente	ha	 tenido	 la	 puesta	 en	 escena,	 para	







que	 el	 crítico	 puede	 detectar	 para	 determinar	 la	 especificidad	 de	 un	 trabajo	
cinematográfico.	 Es	 decir,	 el	 crítico	 puede	 identificar	 el	 estilo	 particular	 de	 un	




particular	 en	 el	 que	 un	 autor	 usa	 las	 posibilidades	 creativas	 que	 el	 cine	 como	 forma	
artística	le	ofrece"	(Kessler,	2014,	pág.	28).	El	autor,	entendido	como	lo	hacían	en	Cahiers	





	 La	 construcción	 de	 un	 espacio	 y	 un	 tiempo	 continuo	 suele	 asociarse	 con	 el	
montaje,	 en	 particular	 con	 el	 tipo	 de	 montaje	 denominado	 estilo	 de	 continuidad	 (o	
montaje	analítico)	que	asociamos	al	cine	clásico	de	Hollywood.	Pero,	como	nos	recuerda	
Kessler,	es	 "bastante	obvio"	que	es	 la	puesta	en	escena	 la	 responsable	de	mantener	 la	
continuidad	entre	un	plano	y	el	siguiente,	participando	"decisivamente"	en	la	articulación	
del	 tiempo	 y	 el	 espacio.	 "El	 montaje	 analítico	 requiere	 de	 la	 máxima	 precisión	 en	 la	








término	 cuyo	 significado	está	 sujeto	 a	 cambios	históricos,	 que	 "varía	 en	 función	de	 las	
Miguel	Santesmases	Navarro	de	Palencia																																																																																				
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La	 misma	 puesta	 en	 escena,	 como	 esquema	 plástico,	 debe	 además	 comunicar	
espacialmente	 la	dinámica	 interna	de	 las	 relaciones	entre	 los	personajes,	 lo	cual	
es	el	contenido	interno	de	la	escena.	(Eisenstein,	citado	en	Kessler,	2014,	pág.	41)		
	
	 Para	 Eisenstein,	 recalca	 Kessler,	 la	 puesta	 en	 escena	 no	 puede	 quedarse	 en	 un	
mero	 nivel	 representativo,	 debe	 ser	 expresiva.	 En	 ese	 nivel	 figuracional,	 revela	 las	
motivaciones	de	 los	personajes,	 y	es	el	 resultado	de	 la	 interpretación	de	 la	escena	por	
parte	del	director.	Podemos	asociar	estos	dos	planos	o	niveles	a	lo	que	Eisenstein	(2014)	
























































	 "El	 concepto	 de	 dispositivo,	 al	 que	 he	 intentado	 reenmarcar	 en	 términos	
históricos	pragmáticos,	es	un	concepto	clave	para	mí"	(F.	Kessler,	comunicación	personal,	
23	 de	 Enero	 de	 2018).	 Kessler	 destaca	 la	 aparición	 este	 siglo	 de	 varios	 autores	 que	
empiezan	a	referirse	o	comienzan	a	señalar	a	la	puesta	en	escena	como	un	dispositivo.	La	
existencia	 en	 el	 cine	 de	 "un	 principio	 subterráneo	 que	 organiza	 la	 forma"	 es	 evidente	
para	 Mourlet	 y	 para	 Martin,	 por	 mencionar	 dos	 escritores	 que	 Kessler	 menciona,	 así	
como	en	el	cine	de	Kiarostami,	Von	Triers,	y	el	mismo	Godard,	entre	otros.		
	
	 Las	 ideas	 de	Martin	 (2014),	 reproducidas	 en	 esta	 tesis,	 resultan	muy	 atractivas	
para	 Kessler;	 él	 también	 parece	 ver	 un	 desplazamiento	 desde	 la	 puesta	 en	 escena	 al	




holístico	 que	 la	mise	 en	 scène	 prometía	 pero	 no	 pudo	 cumplir:	 se	 trata	 de	 la	
organización	 integral	 de	 los	 elementos	 de	 la	 forma	 y	 el	 contenido	 en	 todos	 los	
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	 Para	 unos,	 como	Giraud	 (en	 1958),	 se	 trataba	 de	 un	 conjunto	 de	 "actividades",	
relacionadas	con	 las	ocupaciones	y	 las	decisiones	del	director	a	 lo	 largo	del	proceso	de	
producción.	 Para	 otros,	 como	 Lauwaert	 (en	 1983),	 hacía	 referencia	 sobre	 todo	 a	 una	
cierta	cualidad	estética,	conectada	con	un	determinado	momento	histórico.		
	
Hablar	 de	 puesta	 en	 escena	 significa	 hablar	 de	 un	 fenómeno	 histórico,	 (que	 se	
refiere	tanto	a)	un	término	que	pertenece	a	la	historia	de	la	crítica,	(como	a)	una	
manera	 de	 hacer	 películas	 (en	 particular	 en	 los	 años	 cuarenta	 y	 cincuenta).	
(Lauwaert,	citado	en	Kessler,	2014,	pág.	3)	
	
	 Lo	 que	 defiende	 Kessler	 es	 que,	 para	 poder	 evaluar	 las	 funciones	 que	 puede	




























que	 tuvieron	 lugar	en	 la	Cinemateque	de	Paris,	entre	1997	y	1999.	Su	 intervención	allí,	
"Shoah:	 le	 lieu,	 le	personagge,	 la	memoire"	está	 incluida	en	el	 libro	editado	por	 Jaques	
Aumont	(2000).	En	ella	reflexiona	sobre	el	film	documental	de	Claude	Lanzmann	(1985)	y	
lo	relaciona	con	el	tema	que,	para	él,	anima	esa	serie	de	conferencias,	"el	personaje	y	su	






	 Normalmente,	 en	 esta	 tesis,	 hemos	 optado	 por	 incluir	 solo	 a	 un	 autor	 de	 cada	
país.	 Pero	 en	 el	 caso	 español	 hemos	 preferido	 incluir	 a	 estos	 dos	 autores,	 cuyas	 ideas	




este	 asunto	 es	 Santos	 Zunzunegui,	 sobre	 todo	 su	 concepto	 de	 puesta	 en	 forma,	 una	
revisión	o	actualización	del	de	puesta	en	escena,	y	por	esa	razón	tambien	le	dedicaremos	
unas	 páginas	 a	 sus	 ideas.	 Zunzunegui	 lo	 presenta	 en	 un	 libro	 de	 1994,	 "Paisajes	 de	 la	














escena.	Únicamente	en	el	breve	glosario	general	 al	 final	del	 libro	aparece,	 como	 tal,	 el	
concepto	puesta	en	escena.	
	




de	 elementos	 que	 intervenían	 en	 el	 momento	 del	 rodaje	 en	 interiores.	
Habitualmente,	 también	 se	 emplea	 el	 término	heredado	del	 espectáculo	 teatral	
puesta	en	escena	 (proveniente	del	 francés	mise	en	 scène).	 La	puesta	en	escena	
permite	al	director	 seleccionar	y	 controlar	 todo	aquello	que	va	a	aparecer	en	el	
campo	visual.	Está	compuesta	tanto	por	elementos	que	remiten	al	diseño	global	
de	producción	de	un	 film	 (los	elementos	materiales)	 como	por	otros	que	 tienen	
que	 ver	 con	 el	 apartado	 interpretativo	 y	 de	 dirección	 de	 actores	 (elementos	









	 Nos	 llama	 la	 atención	 en	 estas	 definiciones 116 	que	 sus	 autores	 consideren	




licencia	 pues	 habla	 de	 la	 puesta	 en	 escena	 como	 acto	 de	 selección	 y	 control	 de	 esos	
elementos	que	 se	 le	 asocian,	o	 sea	que	no	 serían	 solo	 los	elementos	profílmicos	en	 sí,	
sino	también	el	modo	en	el	que	se	usan.	Esta	otra	acepción	queda	olvidada	en	la	propia	y	




el	 que	 "el	 profílmico,	 también	 llamado	 puesta	 en	 escena,	 [...]	 supone	 la	 escenificación	
ante	 la	 cámara	de	 la	acción	que	va	a	 ser	 filmada"	 (Noriega,	2006,	pág.	26).	 Es	decir,	 la	
puesta	en	escena,	 y	el	profílmico,	para	él,	 es	el	proceso	de	escenificación	de	 la	acción,	
antes	de	que	sea	filmada.	
	
	 El	 concepto	 aparece	 en	 nuestro	 pais	 también	 en	 diversos	 textos	 sobre	 análisis	
fílmico.	 Entre	 ellos,	 seleccionamos	 el	 Ramón	 Carmona117	(2010),	 Cómo	 se	 comenta	 un	
texto	fílmico.	Allí	es	presentado	como	"trabajo	de	construcción	de	un	espacio	imaginario	
de	representación"	(Carmona,	2010,	pág.	117).	Más	adelante,	se	explica	que	"describe	la	
forma	 y	 composición	 de	 los	 elementos	 que	 aparecen	 en	 el	 encuadre",	 explicación	 que	
amplia	se	diciendo	que	
	
no	es	de	extrañar	que	 la	noción	de	puesta	en	escena	 fílmica	 incluya	no	 solo	 los	
aspectos	 propios	 de	 lo	 cinematográfico	 (movimientos	 de	 cámara	 y	 escala	 y	
tamaño	de	planos)	 sino	 también	 todos	aquellos	 compartidos	 con	el	 espectáculo	
																																																								







teatral	 (iluminación,	 decorados,	 vestuario,	 maquillaje,	 reparto,	 dirección	 y	
movimiento	de	los	actores,	etc.).	(Carmona,	2010,	pág.	127)	
	
	 Esta	 forma	 de	 verlo	 está	 en	 la	 línea	 de	 lo	 que	 esta	 investigación	 ha	 detectado	
como	habitual	en	la	actualidad	en	otros	países.	Sin	ánimo	de	ser	una	muestra	exhaustiva	
y	asumiendo	el	carácter	parcial	de	lo	que	hemos	reproducido	aquí,	nuestra	investigación	





	 Conectadas	 con	 lo	 anterior,	 en	 parte,	 pero	 de	 un	 modo	 original,	 mucho	 más	
trascendente	para	esta	investigación,	están	las	ideas	de	Santos	Zunzunegui.	Su	propuesta,	
presentada	en	"Paisajes	de	la	forma"	(1996),	su	concepto	de	puesta	en	forma,	es	central	





	 Zunzunegui	 es	 en	 la	 actualidad	 Catedrático	 de	 Comunicación	 Audiovisual	 de	 la	
Facultad	 de	 Ciencias	 Sociales	 y	 de	 la	 Comunicación	 en	 la	 Universidad	 del	 País	 Vasco	
(UPV),	de	la	que	ha	sido	decano.	En	paralelo	a	su	labor	docente,	publica	desde	los	años	

























	 Siguiendo	 a	 Santos	 Zunzunegui,	 podemos	 decir,	 para	 empezar,	 que	 "se	 viene	












el	cineasta	concreto	ha	organizado	 las	 imágenes	y	 los	sonidos	que	conformaban	
sus	materiales	de	trabajo.	(Zunzunegui,	2008,	pág.	216)	
	
	 Lo	que	él	 cuestiona,	en	el	 fondo,	es	que	pueda	deducirse	algo	del	estilo	de	una	
película	 sólo	 de	 su	 puesta	 en	 escena.	 Lo	 que	 critica	 es	 que	 esa	 parte	 del	 trabajo	 del	
cineasta	 pueda	 desgajarse	 del	 resto	 y	 ser	 utilizada	 para	 sacar	 conclusiones.	 Y	 por	 eso	
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Cinéma	 con	el	 concepto	puesta	en	escena	 ("la	materia	misma	del	 filme",	 tal	 como	dirá	
Bazin),	 Zunzunegui	 propone	 una	 formulación	 sintética	 del	 mismo,	 la	 existencia	 en	 los	






En	 un	 primer	 tiempo,	 puesta	 en	 escena	 servía	 más	 bien	 para	 designar	 el	
despliegue	 de	 medios	 espectaculares	 delante	 de	 la	 cámara.	 La	 carrera	 de	
cuadrigas	de	Ben-Hur,	 las	 reconstituciones	de	 la	 antigüedad,	 el	 gran	número	de	
figurantes,	 son	 los	 ejemplos	 más	 conocidos.	 Sólo	 los	 iniciados	 sabían	 que	 el	
término	 puesta	 en	 escena	 designa	más	 bien	 el	 conjunto	 de	 decisiones	 tomadas	
por	el	realizador:	la	posición	de	la	cámara,	el	ángulo	elegido,	la	duración	del	plano,	
el	gesto	del	actor,	y	aquellos	sabían	que	puesta	en	escena	era	a	la	vez	la	historia	




mesa	 redonda	 "Vingt	 annes	 apres"	 (Noviembre,	 1965).	 Zunzunegui	 destaca	 la	
intervención	en	ella	de	Jean-Louis	Comolli.	En	un	primer	lugar,	para	diferenciar	entre	las	
dos	 posibles	 acepciones	 del	 concepto,	 como	 operación	 y	 como	 resultado.	 Pero	 sobre	
todo	porque	esas	puntualizaciones	de	Comolli	 son	el	 germen	de	una	nueva	manera	de	
entender	la	crítica.	Comolli	dice	allí,	"la	puesta	en	escena	no	es,	no	puede	ser	objeto	de	









	 Estas	 ideas	 de	 Comolli	 están	 en	 el	 centro	 de	 lo	 que	 Zunzunegui	 critica	 del	
concepto	 de	 autor.	 Para	 él,	 el	 autor	 es	 una	 creación	 del	 texto,	 y	 no	 al	 contrario.	 El	
cineasta	al	que	se	denomina	director,	a	menudo	también	llamado	autor	empírico	dentro	


















	 En	 1958,	 Cohen	 Seat118	publica	 un	 texto	 que	 va	 en	 la	 misma	 dirección.	 En	 él,	
proponía	diferenciar	entre	el	hecho	cinematográfico	y	el	hecho	fílmico.	El		hecho	fílmico	
era	 descrito	 por	 el	 autor,	 dice	 Zunzunegui,	 como	 “todos	 esos	 elementos	 que	 pueden	










con	 la	 aparición	 de	 un	 nuevo	modelo	 crítico,	 el	 estructuralismo	 (Claude	 Levi-Strauss	 y	
Roland	 Barthes	 fueron	 entrevistados	 por	 Cahiers	 du	 Cinéma	 en	 1963	 y	 1964).	 Nuevas	
ideas	que	se	reflejarán	en	ese	texto	clave	ya	mencionado	"Veinte	años	después"	(1965),	
que	 invita	 a	 pensar	 que	 hace	 falta	 una	 nueva	 manera	 de	 entender	 la	 forma	 de	 las	
películas.	 Forma	 que,	 en	 lo	 "nuevos	 cines"	 que	 están	 apareciendo	 entonces,	 ya	 no	
responde	al	esquema	tradicional	de	puesta	en	escena,	basado	en	"la	relevancia	dramática	
y	en	la	caracterización	psicológica	de	los	personajes	individuales"	(Zunzunegui,	2008,	pág.	
22).	Ni	 tampoco	a	una	economía	narrativa	que	 implicaba	una	sencillez	y	un	acceso	a	 la	





	 En	 los	 últimos	 párrafos	 de	 un	 breve	 texto	 sobre	 una	 película	 de	 Pedro	 Olea,	
Zunzunegui	 acuña	en	1994	un	 término,	puesta	 en	 forma,	 de	 gran	 trascendencia,	 y	que	






















	 Al	hacer	esta	distinción,	entre	puesta	en	escena	y	puesta	en	 forma,	por	un	 lado	
contribuye	 a	mantener	 la	 vigencia	 tradicional	 del	 concepto	 anterior	 puesta	 en	 escena,	
ahora	 asociado	 solo	 a	 ciertas	 operaciones	que	 tienen	 lugar	 alrededor	del	momento	de	





	 Zunzunegui	 considera	 que	 lo	 que	 él	 denomina	 "trabajo	 significante	 [...]	 se	
extiende	por	todos	los	niveles	constitutivos	del	filme,	sin	que	existan	espacios	específicos	
en	los	que	ubicarlo"	(Zunzunegui,	1994,	pág.	79).	De	su	forma	de	explicarlo,	se	desprende	
que	 la	 puesta	 forma	 sería	 precisamente	 ese	 trabajo	 significante,	 ese	 que	 convierte	 al	



















	 La	 otra	 remite	 directamente	 a	 la	 noción	 de	 estilo,	 pero	 ahora	 de	 la	 manera	












empírico.	A	 la	hora	de	explicar	ese	estilo,	o	rasgos	de	estilo,	que	 identificarían	a	 lo	que	
desde	 Cahiers	 se	 denominó	 "autor",	 solía	 recurrirse	 a	 mencionar	 "un	 inventario	 de	
temas",	 de	 cuya	 selección	 podía	 deducirse	 una	 visión	 del	mundo	 diferenciada.	 Pero	 él	
cree	más	útil	quedarse	en	el	plano	de	 la	expresión,	en	 la	capacidad	que	la	obra	de	arte	












	 Al	 poner	 a	 la	 obra	 en	 sí	 como	 elemento	 central,	 Zunzunegui	 desplaza	 al	 autor,	
desde	el	origen	de	dicha	obra,	hasta	convertirlo	en	un	resultado	de	 la	misma,	"un	puro	
efecto	 de	 sentido,	 una	 simple	 imagen	 que	 el	 texto	 proyecta	 hacia	 el	 exterior"	
(Zunzunegui,	1994,	pág.	72).	El	autor	empírico	es	reemplazado	como	figura	relevante	por	













más	 interesante	 "poner	 el	 acento	 en	 las	 cuestiones	 que	 lo	 conforman"	 (Zunzunegui,	
2008,	pág.	36).	Se	trataría	de	desplazar	el	problema	desde	el	estilo	de	un	autor	(tomemos	
esta	palabra	con	la	cautela	con	la	que	la	usa	él,	a	la	que	define	como	"palabra	saco"),	al	




	 Zunzunegui	 propone	 una	 noción	 alternativa	 a	 la	 de	 estilo,	 la	 noción	 de	poética	
visual,	 entendida	 como	 "la	 identificación	 sistemática	 de	 los	 rasgos	 constitutivos	 y	
pertinentes	de	un	sistema	estético	y	de	significación"	(Zunzunegui,	1994,	pág.	136).	Esta	
poética	 implica	 para	 él	 que	 el	 estilo	 está	 presente	 en	 todos	 los	 niveles	 en	 los	 que	 se	
articula	 una	 película.	 Estilo	 sería	 entonces	 "la	 manera	 irrepetible	 en	 la	 que	 una	 obra																																																									















	 El	 concepto	 puesta	 en	 escena	 se	 queda	 entonces,	 para	 Zunzunegui,	 para	 todos	




































desarrollado	 su	 labor	 docente	 en	 el	 campo	 de	 la	 comunicación	 y	 el	 cine.	 Dirección	
Cinematográfica	y	Estética	de	la	imagen	son	algunas	de	las	asignaturas	que	ha	impartido.	





de	 Eisenstein,	 como	 él	mismo	 reconoce"	 (Echart,	 2002,	 pág.	 175),	 sitúa	 sus	 ideas	 para	
este	 libro	 dentro	 de	 lo	 que	 Bordwell	 y	 Carroll	 (1996)	 denominaron	 teorías	 o	
investigaciones	de	nivel	medio.	Su	trabajo	en	él	conecta	con	el	de	Bordwell	y	su	concepto	
de	poética	 histórica	 del	 cine.	 "El	 término	 «poética»	 se	 refiere	 al	 estudio	 de	 cómo	 son	
construidas	 las	 películas	 y	 cómo,	 en	 determinados	 contextos,	 provocan	 determinados	
efectos"	 (Bordwell,	 1988,	 citado	 en	 Catalá,	 2001,	 pág.	 17).	 Catalá	 cree	 que	 no	 se	 ha	







para	 sus	 cursos	 de	 Dirección	 Cinematográfica.	 El	 subtítulo	 del	 texto:	 "conceptos	 de	
dirección	 cinematográfica",	 va	 en	 esa	 dirección.	 Por	 un	 lado	 refleja,	 en	 parte,	 el	






pedagógicos	 relacionados	 con	 el	 cine.	 En	 su	 texto,	 Catalá	 critica	 tanto	 a	 los	 textos	
docentes	 para	 los	 futuros	 directores	 de	 cine	 como	 a	 estos,	 para	 él	 poco	 o	 nada	













	 Criticando	 tanto	a	 los	 creadores,	que	parecen	 situarse	al	margen	de	 la	 reflexión	
teórica,	 como	 a	 los	 críticos	 y	 escritores	 de	 cine,	 que	 dan	 la	 espalda	 	 a	 la	 componente	





La	 puesta	 en	 escena	 (a	 todos	 los	 niveles	 de	 su	 desarrollo:	 gesto,	 mímica,	
entonación)	es	la	proyección	grafica	del	carácter	de	un	acontecimiento.	Tanto	en	
sus	 partes	 como	 en	 su	 combinación,	 es	 una	 floración	 grafica	 en	 el	 espacio.	 Es	
como	la	caligrafía	sobre	el	papel	o	las	huellas	dejadas	por	los	pies	sobre	la	arena.	
Es	esto	en	 toda	su	plenitud	y	 sus	carencias...	El	 carácter	aparece	a	 través	de	 las	
acciones	 (en	 muchos	 casos,	 estas	 acciones	 son	 aspectos	 determinantes).	 Una	






entendido,	 supone	 un	 peligro".	 El	 peligro	 estaría,	 aparte	 de	 en	 utilizar	 el	 concepto	 sin	
conocimiento	de	las	implicaciones	de	ello,	en	asociar	esa	escena	presente	en	el	concepto	





cumple	 en	 ese	 proceso.	 Constantemente	 remite	 al	 problema	 de	 indefinición	
característico	del	concepto	puesta	en	escena,	que,	como	hemos	visto,	puede	servir	para	
referirse	a	todo	lo	que	hace	el	director	de	cine,	o	sea	su	trabajo.	Lo	que	el	director	hace	
es	 poner	 en	 escena	 su	 película,	 ponerla	 en	 forma,	 prefiere	 decir	 Catalá.	 Su	manera	de	
entender	 ese	 concepto	 es	 deudor	 pero	 también	 una	 reelaboración	 de	 las	 ideas	 de	
Zunzunegui.		
	
	 Podríamos	 definir	 puesta	 en	 forma,	 siguiendo	 las	 ideas	 de	 Catalá,	 como	 el	
resultado	 de	 crear	 un	 espacio	 profílmico	 y	 transformarlo	 en	 espacio	 fílmico,	 "una	
interpretación	del	espacio	real	donde	se	filma"	(Catalá,	2001,	pág.	239).	El	resultado	de	
ese	proceso,	o	sea	la	puesta	en	forma	escénica,	supone	la	adaptación	de	esos	elementos	
de	 "el	 profílmico"	 al	 objetivo	dramatúrgico	 y	 a	 la	 acción	de	 la	 cámara,	 asuntos	que	en	
realidad	no	son	separables.		
	
	 El	 director	 busca	 la	 mejor	 manera	 de	 disponer	 en	 el	 espacio	 los	 elementos	














en	 el	 que	 los	 personajes	 se	 relacionan	 con	 ese	 espacio	 físico	 concreto,	 y	 los	 mejores	
lugares	 en	 los	 que	 tendrán	 lugar	 las	 (pequeñas)	 acciones	 de	 la	 escena.	 Una	 vez	
establecido	el	espacio	de	 la	escena	y	 las	unidades	dramáticas	que	 la	 componen	 (una	o	




de	 la	 escena,	 la	 creación	 de	 ese	 espacio	 virtual,	 mental,	 cargado	 de	 expresividad,	 de	
emociones,	de	drama	y	de	historia,	"una	serie	de	visiones	subjetivas	del	espacio	físico	del	
rodaje	 transformado	por	 las	 emociones	 y	 el	 drama	 (mundo	 visual)"	 (Catalá,	 2001,	 pág.	
330)	
	
	 La	 explicación	 anterior	 permite	 a	 Catalá	 decir	 que	 el	 rodaje	 no	 empieza	 con	 la	
toma	de	 imágenes,	 o	 sea	 "una	 vez	 terminadas	 todas	 las	 labores	 profílmicas",	 sino	 que	
existe	detrás	un	diseño	previo,	y	también	un	proceso	posterior	a	esas	labores,	en	el	que	
actores,	cámara,	el	equipo	en	general,	reaccionan	a	ese	diseño	espacial,	que	es	también	





	 La	 tradicional	 división	de	 los	 elementos	que	 contribuyen	 a	 la	 puesta	 en	 escena,	
aquí	denominada	puesta	en	forma	global,	 resultado	de	 la	puesta	en	forma	de	todas	 las	
escenas,	 suele	 incluir	 los	 denominados	 elementos	 profílmicos:	 decorado,	 atrezo,	
iluminación,	 vestuario,	 etc.	 (ver,	 por	 ejemplo,	 Carmona,	 2010,	 pág.	 129).	 Estas	
componentes	no	parecen	interesar	mucho	a	Catalá,	pues	considera	que	esos	elementos	




	 Su	 acercamiento	 a	 una	manera	 de	 descomponer	 en	 componentes	 esa	 forma	 se	
centra	 en	 su	 idea	 de	 la	 construcción	 fílmica,	 en	 cómo	 se	 crea	 la	 forma	 fílmica.	 Su	
propuesta	 trae	 elementos	 nuevos,	 fundamentalmente	 sus	 ideas	 sobre	 la	 escena	 y	 la	










práctica	 profesional	 se	 suelen	 utilizar	 como	 conceptos	 intercambiables,	 asignándoles	





	 Para	 Catalá	 ambos	 son	 perfectamente	 diferenciables	 y	 tienen	 una	 utilidad	









	 La	 escena	 tiene	 entonces	 que	 ver	 con	 el	 espacio,	 pero	 no	 es	 un	 espacio	 real	 el	
resultado	de	la	misma,	sino	un	espacio	fílmico	(mental,	virtual).	Catalá	prefiere	usar	para	










pero	 se	 trataba	 de	 una	 escena	 entendida	 como	 "prototeatral",	 profílmica,	 que	
configuraba	las	operaciones	que	antecedían	al	rodaje.	Catalá	va	un	paso	más	allá	y,	para	
él,	 "la	 escena	 es	 básicamente	 el	 lugar	 en	 el	 que	 se	 produce	 esa	 transformación	 del	











	 En	algún	momento,	el	director	empieza	a	 tomar	decisiones	de	puesta	en	 forma,	
"que	tienen	que	ver	con	la	historia,	la	cámara	y	el	lugar	donde	se	sitúa	la	acción	concreta,	
















un	espacio	mental,	 fruto	de	 la	visión	más	 la	memoria.	Si	aceptamos	 la	existencia	de	un	





	 Catalá	 sostiene	 que	 la	 escena	 es	 una	 unidad	 espacial,	 a	 pesar	 de	 que	 en	 ella	
también	 transcurre	 lógicamente	 el	 tiempo.	 Pero	 considera	 que	 "en	 la	 escena,	 el	









	 El	 cine	para	él	es	un	exponente	de	 la	espacialización	 temporal.	El	hecho	de	que	
una	película	transcurra	en	el	tiempo,	ese	tiempo	narrativo,	no	excluye	que	en	sus	pausas,	
que	 son	 las	 escenas,	 se	 produzca	 una	 espacialización.	 En	 cada	 situación	 de	 rodaje,	 el	












	 El	 tiempo	surge	entonces	del	espacio	escénico,	pero	no	es	solo	el	 tiempo	de	 las	
acciones	 de	 los	 personajes,	 sino	 también	 "el	 tiempo	 de	 los	 objetos,	 el	 tiempo	 de	 la	
habitación	[...]	el	tiempo	de	la	luz"	(Catalá,	2001,	pág.	211).	
	
Los	 (elementos)	que	contribuyen	a	 la	 construcción	del	 film,	desde	el	 atrezo	a	 la	
iluminación,	 pasando	por	 los	 efectos	 especiales,	 no	 se	 realizan	 linealmente	 sino	














que	 atribuyen	 determinadas	 funciones	 a	 diversos	 tamaños	 de	 plano.	 Él	 cree	 necesario	









	 La	 puesta	 en	 forma	 de	 la	 escena	 se	 concreta	 en	 la	 práctica	 a	 través	 de	 esos	
vectores,	que	expresan	una	intencionalidad	de	forma	visual.	El	vector,	para	Catalá,	sería	













	 En	 su	 concepción,	 la	 puesta	 en	 forma	 global,	 o	 forma	 escénica	 global,	 es	 el	
resultado	del	trabajo	en	 las	diversas	componentes	del	espacio	de	 la	escena.	Con	ella	se	





	 La	 forma	 escenográfica	 es	 la	 profílmica,	 la	 correspondiente	 a	 la	 dramaturgia	
teatral.	 En	 ella	 se	 trabaja	 con	 los	 actores	 y	 se	 toma	 decisiones	 sobre	 otros	 elementos	
como	 la	 dirección	 artística,	 sobre	 todos	 los	 elementos	 profílmicos.	 Se	 trata	 de	 una		


















	 Todos	esos	procesos	 formales	generan	el	espacio	global	de	 la	escena.	Éste	tiene	
por	un	 lado	el	 recuerdo	de	un	espacio	 real,	naturalista,	en	 la	 cabeza	de	su	espectador,	
una	 ilusión	 de	 espacio.	 Por	 otro	 lado,	 contiene	 sobretodo	 un	 espacio	 dramático,	 "el	
resultado	real	de	 las	articulaciones	 fílmicas,	el	verdadero	espacio	de	 la	escena"	 (Catalá,	










denomina	 "Cine	 Primitivo",	 que	 tiene	 una	manera	 escenográfica	 característica.	 A	 esta,	






menciona	 de	 Silvio	 Alovisio	 (1995)	 sobre	 "Cabiria"	 (G.	 Pastrone,	 1914).	 Su	 título	 ya	 es	




y	 lo	 contrapone	 al	 cine	 de	 montaje	 (soviético)	 y	 "al	 de	 la	 naciente	 fluidez	 narrativa"	
(Alovisio,	1995,	pág.	84).		
	
	 Para	 explicar	 los	 rasgos	principales	de	este	modo	de	puesta	 en	escena,	 utilizan,	
tanto	Alovisio	como	Catalá,	unas	declaraciones	de	1915	de	Baldasare	Negroni,	que	define	
este	 primer	 cine	 italiano	 como	 un	 cine	 basado	 en	 "la	 ambientación,	 la	 decoración,	 la	
perspectiva,	el	encuadre."	(Negroni,	citado	en	Catalá,	pág.	262).		
	
	 Se	 trata	 de	 un	 cine,	 además,	 basado	 en	 "un	 plano	 frontal	 que	 lo	 incluye	 todo"	
(Alovisio,	1995,	pág.	84).	Su	puesta	en	escena	está	basada	en	la	elaboración	de	un	"marco	
estable"	en	el	que	se	producen	cambios,	pero	solo	en	su	superficie.	La	majestuosidad	de	
los	 decorados	 de	 Cabiria,	 tal	 como	 explica	 Alovisio,	 creaban	 un	 espacio	 tridimensional	
espectacular,	 pero	 estático,	 en	 el	 que	 los	 personajes	 evolucionaban.	 "Sobre	 los	 fondos	
inmóviles	 de	 los	 enormes	 decorados,	 representativos	 de	 la	 esencia	 de	 la	 historia,	 se	
agitaban	los	personajes	en	sus	pasajeras	acciones"	(Catalá,	2001,	pág.	265).		
	
	 Esta	 tendencia	 de	 esta	 cinematografía	 hacia	 la	 "gran"	 escena,	 vino	 motivada,	
explica	 Alovisio	 (1995,	 pág.	 83),	 por	 la	 conciencia	 que	 tenían	 entonces	 los	 cineastas	
italianos	de	la	necesidad	de	diferenciarse	de	otras	tendencias	"introducidas	por	Griffith	y	
la	 Vitagraph".	 Su	 propuesta	 era	 potenciar	 los	 valores	 espectaculares	 del	 cine,	 de	 ese	
primer	Cine	de	Atracciones,	 tal	 como	 lo	definirá	 con	precisión	Tom	Gunning	 (1986).	 Se	
trataba	también,	o	sobre	todo,	de	potenciar	los	valores	comerciales	de	esas	películas.		
	
	 El	 resultado	 es	 lo	 que	 Catalá	 denomina	 un	 cine	 de	 la	 escena,	 pero	 una	 escena	



















mental	 de	 la	 escena,	 lo	 que	 denominamos	 aquí	 la	 escena	mental.	 Esto	 es	 similar,	 nos	










	 Frente	 a	 ella,	 está	 el	 estilo	 del	 cine	 narrativo,	 "que	 no	 pretende	 apurar	 esa	
objetividad	directa".	Este	 cine	utiliza	 la	escena	mental	para	 su	 realismo,	 "el	espectador	












lenguajes	 distintos"	 (Catalá,	 2011,	 pág.	 18).	 Podemos	 tratar	 también	 de	 averiguar	 y	











	 Todas	 estas	 tareas	 son	 perseguidas	 y	 a	 menudo	 conseguidas	 por	 el	 director	
mediante	 el	 uso	de	 lo	que	él	 llama	 la	 puesta	 en	 forma,	 y	 esa	 sería	 su	 función	práctica	
principal.		
	
	 Vista	 desde	 el	 lado	 de	 la	 teoría,	 su	 propuesta	 es	 ambiciosa.	 Se	 trataría	 de,	




	 Una	 tercera	 función	que	parece	aspirar	 a	 cumplir	 también,	 fusionando	esas	dos	
funciones,	es	 la	de	ser	una	propuesta	de	renovación	del	concepto	puesta	en	escena,	de	
actualización,	a	partir	de	una	revisión	de	las	ideas	teóricas	asociadas	a	él.	La	herramienta	
que	 propone,	 sustituta	 y	 emparentada	 con	 el	 concepto	 puesta	 en	 escena,	 debe	 servir	
"para	 renovar	 su	 capacidad	 creadora".	 Se	 trata	 de	 que	 el	 cine	 "deje	 de	 ser	 una	mera	
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las	 acciones"	 (Catalá,	 2001,	 pág.	 260),	 convertir	 las	 ideas	 y	 las	 emociones,	 y	 todos	 los	
actos	narrativos,	en	una	expresión	visual.		
	 	







	 El	 cineasta	 crea	para	 sus	personajes	un	mundo	que	va	más	allá	de	ese	 telón	de	
fondo	en	el	que	ocurren	sus	vivencias	 (ese	espacio	profílmico),	"un	mundo	visualmente	













cinematográfica".	 Catalá,	 como	Eisenstein,	 considera	 que	 la	 imagen	 cinematográfica	 es	
(por	un	 lado)	pura	superficie.	La	 insistencia	en	una	concepción	plana,	bidimensional	del	
cine,	la	importancia	que	ambos	dan	a	la	superficie	de	la	pantalla,	"la	necesidad	de	tener	













	 Licenciado	en	Ciencias	de	 la	 Información	y	Doctor	en	Comunicación	Audiovisual,	
Rafael	Rodríguez	Tranche	es	Profesor	Titular	de	la	Facultad	de	Ciencias	de	la	Información	





memoria"	 (2000),	 Tranche	 fue	el	 editor	del	 libro	 "De	 la	 foto	al	 fotograma.	 Fotografía	 y	
cine	documental:	dos	miradas	sobre	la	realidad"	(2006).		
	 	











	 El	 titulo	 completo	 de	 su	 libro	 es	 "Del	 papel	 al	 plano:	 El	 proceso	 de	 la	 creación	
cinematográfica",	y	en	él	está	contenida	ya	una	de	las	ideas	principales	del	autor,	quien	















	 Tranche	 circunscribe	el	 ámbito	de	estudio	al	 cine	narrativo,	 aunque	 reconoce	 la	
existencia	 de	 otras	 manifestaciones	 de	 la	 puesta	 en	 escena,	 en	 el	 teatro,	 la	 ópera,	 la	
danza.	 De	 lo	 que	 se	 ocupa	 él	 es	 del	 estudio,	 dentro	 del	 cine,	 de	 "los	 problemas	 de	
traslación	al	espacio	de	la	materia	narrativa".		
	
	 El	 libro	 de	 Tranche	 sintetiza	 diversas	 visiones	 anteriores	 y	 las	 relaciona	 con	 el	
proceso	de	creación,	dando	 lugar	a	una	síntesis	 teórico-práctica	singular.	No	es	su	 libro	
un	manual	de	dirección,	no	propone	métodos	ni	soluciones,	su	texto	analiza,	entre	otros	
asuntos,	el	concepto	y	los	diversos	resultados	a	los	que	puede	llegar	su	uso,	defendiendo	






soluciones	 audiovisuales	 para	 plasmar	 los	 conflictos	 latentes	 en	 la	 narración.	
(Tranche,	2015,	pág.	54)	
	
	 Tranche	 entiende	 la	 puesta	 en	 escena	 como	 un	 proceso.	 Es	 decir,	 no	 es	 el	
resultado,	 que	 es	 lo	 que	 suele	 analizarse	 desde	 el	 punto	 de	 vista	 de	 la	 teoría,	 sino	 el	
modo	 de	 llegar	 a	 él	 lo	 que	 le	 interesa.	 Tranche	 elige	 investigar	 en	 lo	 que	 J.	M.	 Catalá	
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denomina	 "narraturgia	 cinematográfica	 (es	 decir,	 el	 conjunto	 de	 procedimientos	 de	
realización	de	una	película)"	(Catalá,	citado	en	Tranche121,	2015,	pág.	23).	
	
	 El	 espacio	 ocupa	 un	 lugar	 central	 en	 el	modo	 en	 el	 que	 Tranche	 desarrolla	 sus	




espacio"	 (Tranche,	 2015,	 pág.	 23),	 refiriéndose	 a	 todo	 lo	 relacionado	 con	 la	 dirección	
artística,	trabajo	de	puesta	en	escena	que	el	director	comparte	o	delega	habitualmente.		
	
	 La	 otra	 acepción	 es	 para	 él	 la	 que	 está	 centrada	 en	 el	 encuadre,	 en	 el	 acto	 de	





de	 la	 puesta	 en	 escena,	 una	 atribución	 difusa,	 unos	 límites	 poco	 definidos	 entre	 las	
responsabilidades	de	unos	y	otros	(entre	el	director	y	diversos	miembros	principales	de	
su	 equipo),	 y	 Tranche	 parece	 reclamar	 en	 su	 texto	 un	 peso	 mayor	 para	 la	 figura	 del	



















	 La	herencia	teatral	está	presente	en	 las	 ideas	de	Bordwell	y	Thompson	(1995),	y	
por	 eso	 dicen	 que	 "el	 director	 escenifica	 el	 hecho	 para	 la	 cámara".	 Esa	 parece	 ser,	 al	





Jean	Mitry	 (1978),	 cuando	afirma	que	 la	puesta	en	escena	es	 "narración	y	 significación	
por	 medio	 de	 una	 determinada	 forma	 de	 representación"	 (Mitry,	 citado	 en	 Tranche,	
2015,	 pág.	 49).	 O	 como	 Gianfranco	 Bettetini	 (1977),	 quien	 dice	 de	 ella	 que	 es	 "un	
proyecto	vigente	y	operativo	en	todas	las	fases	de	la	producción	fílmica"	(Bettetini,	1977,	
pág.	 122),	 y	 que	 define	 como	 "selección,	 coordinación-organización	 significante-
composición	poética	de	todos	los	elementos"	(Bettetini,	1977,	pág.	123).		
	
	 Lo	 relevante	 de	 esta	 selección	 de	 menciones	 a	 la	 puesta	 en	 escena	 es	 que	
convalidan	 la	propia	visión	de	Tranche,	como	un	proceso	que	se	extiende	desde	 la	 idea	














del	 encuadre,	 a	 "la	 disposición	 dramática	 de	 las	 formas	 gráficas	 dentro	 de	 la	
composición"	(Tranche,	2105,	pág.	120).		
	
	 Partiremos	 entonces	 de	 esa	 distinción,	 para	 ir	 reflejando	 los	 elementos	 que	





	 Tranche	 distingue	 entre	 tres	 tipos	 de	 escenarios	 cinematográficos,	 los	 espacios	
naturales,	 los	 naturales	 modificados	 y	 los	 construidos	 en	 espacios	 habilitados	 para	 el	












	Muchos	proyectos	recurrían	al	 rodaje	en	exteriores,	 tanto	en	 lugares	exóticos	o	
lejanos	como	en	espacios	construidos	cerca	de	los	estudios,	en	los	backlots.	 [...].	









plano	 general,	 "que	 debe	 ofrecer	 al	 espectador	 esa	 nueva	 relación	 entre	 personajes	 y	
grandes	magnitudes	 espaciales"	 (Tranche,	 2015,	 pág.	 114).	 	 Al	 desplazar	 los	 rodajes	 a	
lugares	 de	 inmensos	 tamaños,	 como	 Monument	 Valley,	 el	 espacio	 se	 trabaja	 en	 "su	
sentido	paisajístico",	o	sea	asociando	a	un	lugar	un	sentimiento	(como	menciona,	cuando	
explica	el	concepto	de	paisaje,	Maderuelo,	2005,	pág.	35).	En	él,	la	figura	humana	pasa	a	








real,	 sólo	 tiene	 que	 cumplir	 determinadas	 funciones	 narrativas.	Me	 refiero	 a	 lo	 que	 él	
también	menciona	sobre	que	a	estos	decorados	construidos	les	suele	faltar	una	pared	o	
una	parte	del	 techo,	o	sus	paredes	se	pueden	mover	o	quitar,	y	en	ellos	 la	perspectiva	
suele	 ser	 o	 puede	 estar	 trucada.	 Luego	 a	 esto	 se	 añade	 que	 los	 decorados	 naturales	
tienen	un	margen	de	transformación	pequeño,	lo	que	puede	hacerlos	menos	expresivos.		
	
	 Tranche	basa	su	estudio	de	 los	espacios	del	 cine	en	 la	historia	de	 los	decorados	
construidos	en	un	plato,	desde	el	pionero	"Black	Maria"	de	Edison,	o	el	 construido	por	
George	 Méliès	 cerca	 de	 Paris,	 hasta	 la	 época	 dorada	 de	 los	 grandes	 estudios	 del	
Hollywood	 clásico.	 En	 ellos	 ve	 la	 importancia	 de	 la	 figura	 del	 director	 artístico,	 un	
colaborador	clave	del	director	de	cine.		
	
	 El	desarrollo	y	optimización	de	 los	espacios	destinados	al	 rodaje	 trajo	consigo	 la	
incorporación,	ya	desde	los	años	diez,	de	una	figura	que	existía	en	el	teatro	pero	aun	no	
en	 cine,	 el	 director	 artístico,	 responsable	 no	 sólo	 de	 los	 decorados	 sino	 que	 también	















	 El	 espacio	 contiene	 además	 de	 los	 elementos	 que	 lo	 caracterizan,	 otros,	
generalmente	móviles,	de	los	que	se	sirven	o	pueden	servir	los	personajes	que	participan	
en	el	 juego	narrativo.	 Es	 lo	que	 llamamos	atrezo.	 Tranche	apunta	que	 son	objetos	que	






sea	cumplir	 la	 función	de	ser	un	motivo	a	un	 indicio	que	provoque	una	acción.	Pueden	
también	 servir	 como	 intercambio	 simbólico	 o	mecanismo	metafórico.	 En	 este	 caso,	 el	
objeto	ocupa	el	lugar	de	una	idea	o	un	sentimiento.	A	veces,	un	objeto	pasa	de	participar	






es	 una	 palabra	 que	 se	maneja	 con	 ambigüedad	 en	 el	medio	 cinematográfico,	 se	 habla	










cineastas,	 que	 a	menudo	 adaptan	 sus	 acciones	 y	 a	 veces	 también	 el	 significado	 de	 las	
mismas	a	los	lugares	en	los	que	finalmente	transcurren	sus	escenas.	
	
	 En	 todo	 caso,	 es	 indudable	 que	 la	 escena	 cinematográfica,	 como	 dice	 Tranche	
ampliando	lo	que	escribe	Catalá,	tiene	la	forma	virtual	que	le	confieren	sus	dimensiones	
espaciales,	 emocionales	 y	 temporales.	 El	 medio	 tiene	 una	 extraordinaria	 ductilidad,	 lo	
que	le	permite	incluir	en	una	escena,	como	decía	Dziga	Vertov,	"paredes	filmadas	por	mí	
en	 diferentes	 partes	 del	 mundo"	 (Vertov,	 citado	 en	 Tranche,	 2015,	 pág.	 68).	 También	
puede	saltar	el	tiempo	dentro	de	la	escena,	como	hace	Teo	Angelopoulus	a	menudo	en	
sus	 películas.	 Los	 contornos	 de	 la	 escena	 "son	 tan	 maleables	 y	 gaseosos	 que	 caben	
múltiples	transgresiones	dramáticas"	(Tranche,	2015,	pág.	73).	
	
4.6.3.2.2.-	 El	 espacio	 fílmico.	 Puesta	 en	 imágenes	 y	 puesta	 en	 escena:	 las	 ideas	 de	
Eisenstein	
	 	
	 Tranche	 establece	 una	 diferencia	 entre	 ese	 espacio	 "integral,	 definido	 por	 el	
director	 artístico	 a	 través	 de	 un	 decorado	 construido	 y	 el	 espacio	 formulado	 por	 el	
director,	producto	de	la	concepción	visual	de	la	escena"	(Tranche,	2015,	pág.	99).	A	través	
de	 esas	 imágenes	 (y	 sonidos),	 el	 director	 crea	 un	 ámbito	 narrativo,	 construido	 (en	 la	




se	 vale	 de	 diversos	 textos	 históricos	 de	 referencia	 para	 explicar	 sus	 ideas.	 Algunos,	






	 Nizhny	 (1964)	cuenta	 lo	que	Eisenstein	explicaba	a	sus	alumnos,	que	primero	se	
escenificaba	el	acontecimiento,	la	puesta	en	escena	en	sí,	y	luego	se	dividía	en	unidades	






















La	 puesta	 en	 escena	 profílmica,	 que	 siempre	 es	 necesaria,	 puede	 estar	 ya	
subordinada	(y	casi	siempre	lo	está),	desde	la	primera	fase	que	la	produce	hasta	la	





	 Lo	 que	 Bettetini	 defiende,	 inspirándose	 de	 nuevo	 en	 las	 ideas	 de	 Eisenstein,	 es	
que	esa	representación	incluiría	tanto	la	transformación	de	la	realidad	como	el	trabajo	de	
la	 cámara.	 Es	 eso	 precisamente	 lo	 que	 Tranche	 cree,	 "hay	 que	 superar	 la	 hipotética	
distinción	entre	puesta	en	escena	y	puesta	en	 imágenes,	ambas	deben	 funcionar	como	
un	tándem"	(Tranche,	2015,	pág.	53).	Tranche	no	considera	relevante	el	debate	sobre	si	
existe	 o	 no	 una	 expresión	 dramática	 primigenia,	 a	 la	 que	 esas	 imágenes	 dan	 forma	
cinematográfica,	 hay	 una	 realimentación,	 diríamos,	 entre	 los	 dos	 hechos,	 la	 expresión	





	 Para	Tranche,	 la	 fragmentación	de	 la	 secuencia	en	 sus	planos	 constituyentes,	 lo	
que	se	denomina	la	planificación	de	la	secuencia,	es	la	herramienta	clave	de	la	puesta	en	









desaparecer	 en	 los	 planos	 que	 finalmente	 compondrán	 la	 escena.	 Ambos	 procesos,	 la	
creación	 del	 espacio	 y	 de	 las	 imágenes	 definitivas	 son	 simultáneos,	 pero	 el	 primero	














construcción	 de	 un	 espacio,	 sino	 en	 poner	 al	 alcance	 o	 al	 servicio	 del	 director	 los	











escena,	 revisar	 el	 espacio	 construido	 o	 utilizado,	 las	 posiciones	 de	 los	 personajes	 y	 los	
ejes	de	cámara122	empleados	para	rodar	 los	diversos	planos.	Tranche	cree	posible	 llegar	
un	poco	más	allá	de	donde	alcanza	el	uso	detallista	del	découpage	en	ciertos	análisis	de	
algunas	 escenas.	 Para	 él,	 es	 más	 importante	 detectar	 "los	 puntos	 clave	 de	 la(s)	
secuencias"	(Tranche,	2015,	pág.	32),	lo	que	denomina	"su	cristalización	visual	en	relación	





	 Como	 defiende	 Aumont	 (2013)	 y	 comparte	 Tranche,	mientras	 que	 en	 el	 teatro	










que	 tiene	 que	 ver	 el	 modo	 en	 el	 que	 es	 organizado	 el	 encuadre,	 sus	 líneas,	 formas,	
colores	y	tonos,	texturas,	 luces	y	sombras,	es	una	herencia	de	la	pintura	y	 la	fotografía.	
Pero	 las	 pautas	 pictóricas	 elementales	 a	 menudo	 no	 funcionan,	 como	 dice	 Tranche,	
porque	 ignoran	 algunas	 cualidades	 específicas	 del	 cine.	 La	 composición	 del	 encuadre	
cinematográfico	es	dinámica,	el	actor	 se	mueve	o	puede	moverse,	y	además	 la	 cámara	
puede	moverse	también.	Luego,	y	más	importante,	está	el	hecho	de	que	la	composición	
está	 o	 puede	 estar	 al	 servicio	 de	 unas	 necesidades	 narrativas,	 lo	 que	 Tranche	 llama	










el	 espacio.	 Pero	 la	 impresión	 que	 ese	 espacio	 produce	 puede	 ser	 modelada	 según	 la	
óptica	que	se	utilice,	según	el	tipo	de	 lente	con	el	que	se	ruede	un	determinado	plano.	
Teleobjetivos,	 lentes	 normales	 y	 grandes	 angulares,	 los	 tres	 tipos	 básicos	 de	 lentes,	
producen	sensaciones	espaciales	distintas.	Pero,	de	nuevo,	lo	relevante	para	Tranche	de	
este	elemento	es	el	efecto	que	produce	en	la	narración,	es	decir,	"cómo	la	configuración	






























llega	al	cine	en	situación	de	privilegio,	por	toda	 la	historia	anterior	de	 la	 literatura,	y	 lo	
escrito	 tiene	 una	 importancia	 a	 menudo	 excesiva.	 Con	 la	 llegada	 del	 sonoro,	 como	
menciona	 Tranche,	 esta	 preeminencia	 se	 entronizó,	 y	 la	 palabra	 hablada	 fue	 durante	
mucho	 tiempo	el	 vehículo	principal	para	el	desarrollo	del	 relato.	A	menudo,	 como	dice	
Tranche,	 la	 puesta	 en	 escena	 se	 asemejó,	 y	 aún	 sigue	 haciéndolo,	 por	 ejemplo,	 en	 las	













	 Tranche	 también	es	 consciente	de	que	existe	una	primacía	de	 la	 imagen	dentro	
del	proceso	de	producción	de	una	película,	que	tiende	a	 infravalorarla.	Pero,	para	él,	 la	
puesta	 en	 escena	 	 busca	 "soluciones	 audiovisuales	 para	 plasmar	 los	 conflictos	
dramáticos",	 lo	 que	 implica	 que	 no	 es	 separable	 lo	 sonoro	 de	 lo	 visual.	 Para	 Tranche,	
todas	 las	decisiones	sobre	el	sonido	son	decisiones	de	puesta	en	escena,	ya	que	tienen	
que	 ver	 con	 el	 espacio	 narrativo,	 lo	 considera	 "una	 parte	 decisiva	 de	 la	 puesta	 en	
escena".		
	
	 Frente	 a	 esa	 tendencia	 que	 parece	 excluir	 al	 sonido	 del	 trabajo	 de	 puesta	 en	
escena,	 Tranche	 propone	 hablar	 de	 concepto	 integrador	 de	 imagen	 sonora,	 "una	
interrelación	productiva	entre	imagen	y	sonido".	Su	idea	es	partir	de	los	conceptos	clave	
obtenidos	 del	 análisis	 del	 guion,	 para	 "idear	 los	 elementos	 sonoros123	para	 hacer	 la	
traslación"	de	un	medio	a	otro	(Tranche,	2015,	pág.	159).	
	
	 Tranche	 menciona	 el	 manifiesto	 publicado	 en	 1928	 por	 Eisenstein,	 Pudovkin	 y	
Aleksandrov	con	el	título	de	Zaiavka.	En	él,	antes	de	que	la	tecnología	del	sonido	hubiera	
llegado	a	 la	URSS,	donde	 trabajaban,	hacen	una	 serie	de	 "consideraciones	preliminares	
de	naturaleza	teórica".	Parten	de	que	el	principio	 fundamental	mediante	el	cual	el	cine	
había	 conseguido	 un	 lugar	 importante	 entre	 las	 artes	 era	 el	 montaje.	 Y	 ahora	 que	 el	
sonido	se	añadía	a	los	recursos	al	alcance	de	los	cineastas,	ellos	proponen	usarlo	"como	
contrapunto	orquestal	de	 imágenes	auditivas	y	visuales"	 (citado	en	Tranche,	2015,	pág.	
159).	No	es	evidente	ni	 sencillo	 traducir	esas	propuesta	a	 términos	manejables,	pero	sí																																																									
123	"Es	 un	 lugar	 común",	 añade	 Tranche,	 considerar	 que	 hay	 tres	 tipos	 de	 sonidos	 en	 una	 película:	 los	






que	 lo	 es	 el	 concepto	 base:	 "una	 interrelación	 productiva	 entre	 imagen	 u	 sonido"	






señalizar	 elementos	 de	 la	 imagen,	 invocar	 el	 tiempo	 [...],	 formular	 un	 espacio	
imaginario,	desplazarse	desde	el	interior	(subjetivo)	de	un	personaje	al	exterior,	e	
incluso	 especular	 entre	 las	 relaciones	 entre	 el	 sonido	 y	 el	 fuera	 de	 campo.	
(Tranche,	2015,	pág.	162)	
	






















Cuadros	Méliès,	 herederos	 de	 una	 tradición	 teatral	 (Siety	 2004,	 pág.	 50	 y	 siguientes).	
Como	nos	 recuerda	 Tranche,	 esta	manera	de	 contarla	 suele	 dejar	 de	 lado	 a	 la	 factoría	
Edison,	pero	su	aportación	no	es	desdeñable.	Para	el	 rodaje	de	 los	primeros	 filmes	con	
los	 que	 alimentar	 su	 invento	 del	 kinetoscopio,	 Edison	 y	 su	 ayudante	 Dickson	






	 Aunque	 el	 cine	 de	 los	 inicios	 se	 caracterizaba	 por	 la	 utilización	 de	 un	 plano-
escena,	que	cubría	de	un	modo	a	menudo	frontal	todos	los	hechos	a	narrar,	la	dicotomía	
entre	 los	modos	de	 trabajo	en	 las	Vistas	 Lumière	y	en	 los	Cuadros	Méliès	 sigue	 siendo	
válida	porque	refleja	dos	opciones	diferentes.		
	
	 Las	 Vistas	 Lumière	 se	 basaban	 en	 un	 método	 que	 podemos	 definir	 como	
fotográfico:	 la	búsqueda	de	un	emplazamiento	privilegiado	para	la	cámara,	ajustando	el	
encuadre	 al	 máximo	 a	 la	 acción	 a	 rodar.	 La	 presencia	 del	 movimiento	 hace	 que	 los	
márgenes	del	encuadre	se	vuelvan	permeables,	la	acción	sigue	fuera	de	ellos.	El	espacio	




















	 El	 espacio	 así	 creado	 hereda	 además	 del	 teatro	 el	 hecho	 de	 funcionar	 como	
contenedor	 de	 toda	 la	 acción	 "nada	 parece	 tener	 relevancia	más	 allá	 de	 los	 lados	 del	





	 A	 menudo	 las	 preocupaciones	 de	 Méliès	 estaban	 más	 cerca	 de	 lo	 que	 Tom	
Gunning	(1986)	ha	definido	como	"Cine	de	Atracciones",	que	de	 la	 lógica	narrativa.	"En	
cuanto	al	escenario,	el	cuento	o	la	fábula,	sólo	me	preocupa	al	final.	[...]	sólo	lo	uso	como	
un	pretexto	para	 los	 'efectos	 de	 escena',	 los	 trucos"	 (Méliès,	 citado	en	Gunning,	 1986,	
pág.	64).	Es	precisamente	 la	 "base	común"	que	 tienen	 las	Vistas	Lumière	y	 los	Cuadros	






	 Tranche	 destaca	 el	 papel	 fundacional	 de	 Griffith	 en	 la	 historia	 de	 la	 puesta	 en	
escena	cinematográfica.	Según	explica,	"instaura	un	procedimiento	de	puesta	en	escena	















resuelta	 en	 un	 solo	 plano,	 del	 plano-escena	 frontal	 mencionado.	 Pero	 a	 esta,	 Griffith	
empieza	por	añadirle	una	conexión	con	otras	escenas,	a	través	de	los	movimientos	en	el	
encuadre	(un	personaje	sale	de	cuadro	por	la	derecha,	por	ejemplo,	y	en	otro	espacio,	el	
mismo	 personaje	 entra	 por	 la	 izquierda,	 relacionando	 los	 dos	 espacios).	 Pronto	 esto	
llevará	 a	 la	 creación	de	 la	 convención	 sobre	 el	movimiento,	 el	 denominado	 raccord	 de	
dirección	 (del	 movimiento).	 Otro	 modo	 de	 engarzar	 los	 espacios	 será	 a	 través	 de	 las	
miradas	de	los	personajes,	y	con	él	vendrá	la	nueva	convención	del	raccord	de	miradas.		
	
	 Pero	 lo	 que	más	 le	 ayudará	 a	 hacer	maleable	 el	 espacio	 y	 la	 narración	 será	 el	
montaje	paralelo,	el	 tercer	recurso	que	Tranche	menciona,	que	 le	permite	manipular	el	
tiempo	 y	 dosificar	 la	 intriga.	 Además,	 "la	 fragmentación	 narrativa	 en	 secuencias	
interdependientes,	conduce	progresivamente	a	 la	fragmentación	visual	en	el	 interior	de	
la	escena"	(Tranche,	2015,	pág.	182),	tan	pronto	como	Griffith	compruebe	la	eficacia	de	





	 El	 plano	 de	 situación	 es	 heredero	 de	 ese	 plano-escena	 original,	 pero	 ahora	 es	
fragmentado	 con	 planos	 detalle	 o	 planos	 más	 cercanos	 de	 un	 personaje,	 obtenidos	 a	
menudo	saltando	en	el	propio	eje	de	 la	cámara,	"manteniendo	 la	 frontalidad	del	punto	
de	vista",	evitando	la	mirada	lateral	que	pudiera	producir	"sensación	de	discontinuidad".		
	
La	 idea	 de	 no	 abandonar	 la	 frontalidad	 del	 punto	 de	 vista	 debió	 pesar	 en	 esos	
años	 en	 la	 medida	 en	 que	 suponía	 quebrar	 la	 impronta	 del	 escenario	 teatral,	
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transformar	 el	 diseño	 y	 disposición	 del	 decorado	 y	 romper	 la	 centralidad	 de	 la	
mirada.	(Tranche,	2015,	pág.	183)	
	
	 Con	 estas	 innovaciones,	 Griffith	 consigue	 "vincular	 la	 puesta	 en	 escena	 con	 la	
articulación	 de	 la	 secuencia	 en	 unidades	 significantes"	 (Tranche,	 2015,	 pág.	 193),	 esos	






diez	 existía	 en	 Europa	 "una	 extraordinaria	 tradición	 de	 puesta	 en	 escena	 en	
profundidad",	aunque	el	conocimiento	que	tenemos	de	ello	es	reciente.	Mientras	que	en	
Hollywood	es	cada	vez	más	habitual	que	las	escenas	sean	"segmentadas	a	base	de	planos	
de	 situación,	 contraplanos	 y	 primeros	 planos	 de	 objetos,	 caras	 y	 mano",	 en	 el	 cine	
europeo	se	siguió	utilizando	la	toma	larga	(Bordwell,	2005a,	pág.	28	y	siguientes).	
	
	 Pero	 modelos	 de	 organización	 del	 encuadre	 de	 tal	 modo	 que	 la	 mirada	 del	















	 Lo	 que	 denomina	 "la	 disyuntiva	 fragmentación/planificación	 en	 profundidad",	






luminosidad	 de	 las	 lentes,	 y	 de	 los	 sistemas	 de	 iluminación,	 vino	 acompañado	 por	 el	
desarrollo	 de	 decorados	 cada	 vez	 más	 tridimensionales.	 Tanto	 en	 los	 estudios,	 con	
paredes	 laterales	 que	 se	 fueron	 haciendo	 más	 relevantes	 como	 en	 el	 rodaje	 en	
exteriores.	 Inicialmente,	 se	 utilizaron	 diversos	 términos	 que,	 si	 bien	 no	 estaban	 todos	
perfectamente	 a	 foco,	 tenían	 un	 foco	 aceptable	 o	 suave,	 lo	 que	 permitía	 que	 diversos	
planos	de	acción	interaccionaran	en	profundidad	dentro	del	encuadre.		
	
	 La	 puesta	 en	 escena	 en	 profundidad	 es	 para	 Tranche	 un	 modo	 de	 puesta	 en	
escena	que	suponía	"una	anomalía	consentida",	dentro	de	un	sistema	de	producción	que	
promovía	"el	ideal	de	verosimilitud	dramática	y	continuidad	visual"	(Tranche,	2015,	pág.	
196).	 Tranche	 recurre	 a	 Bazin	 para	 explicar	 las	 ventajas	 de	 esta	 forma	 	 de	 puesta	 en	
escena.			
	
Si	 se	 quería	 considerar	 en	 todo	 momento	 la	 unidad	 significativa	 de	 la	 escena,	
construir	 la	 acción	no	 sobre	un	análisis	 lógico	 sino	 sobre	 la	percepción	 física	de	
estas	relaciones	como	fuerzas	dramáticas,	hacernos	asistir	a	su	evolución	hasta	el	
momento	en	que	toda	la	escena	explota	bajo	esta	presión	acumulada,	hacía	falta	




















puesta	 en	 escena,	 no	 sólo	 porque	 le	 permitía	 "mostrar	 la	 vida	 tal	 como	 la	 veo	 yo"	
(Mizoguchi,	 citado	 en	 Tranche	 2005,	 pág.	 201),	 sino	 por	 que	 creaba	 una	 relación	











	 En	el	 libro	de	Tranche	(2015),	 la	función	principal	que	la	puesta	en	escena	como	
concepto	teórico	parece	cumplir	es	la	de	servir	de	referencia	o	guía,	para	el	estudio	de	los	
procesos	 creativos	 que	 intervienen	 en	 la	 fabricación	 de	 un	 filme.	 Es	 este,	 a	 nuestro	
parecer,	 el	 asunto	 que	más	 le	 interesa	 a	 Tranche,	 la	 razón	 principal	 de	 su	 texto,	 y	 la	
puesta	en	escena	le	ofrece	las	herramientas	de	análisis	para	investigar	en	él.		
	
	 El	 punto	 de	 partida	 del	 libro	 es	 "la	 constatación	 de	 una	 paradoja	 intelectual:	 el	
difícil	 encaje	 que	 los	 procesos	 creativos	 tienen	 en	 los	 estudios	 consagrados	 a	 las	




los	 que	 puede	 ser	 descompuesta,	 le	 sirve	 para	 revelar	 "aspectos	 esenciales	 de	 la	
concepción"	de	una	película,	sus	"claves	formales"	y	sus	"procesos	de	sentido".			
	








fundamentalmente	 narrativa.	 Tranche	 no	 deja	 de	 recordarnos	 que	 el	 punto	 de	 partida	
debe	 ser	 siempre	 una	 análisis	 del	 texto	 de	 partida,	 para	 detectar	 sus	 necesidades	
narrativas,	 para	 él	 la	 puesta	 en	 escena	 está	 al	 servicio	 de	 la	 narración,	 "no	 hay	 una	
proposición	estética	separada	de	la	narrativa"	(Tranche,	2015,	pág.	118).	
	
	 La	 puesta	 en	 escena,	 a	 través	 de	 sus	 imágenes,	 tiene	 además	 una	 función	
narrativa	complementaria:	crear	sentido.	"Con	su	puesta	en	escena	el	director	ofrece	una	


























en	 el	 que	 se	 sintetizan,	 para	 Tranche,	 precisamente	 a	 través	de	 la	 descomposición,	 las	
diversas	tensiones	dramáticas,	 las	claves	narrativas	de	 la	escena.	Es	decir,	al	separar	en	
planos	 el	 director	 singulariza	 y	 conecta	 los	 principales	 elementos	 narrativos,	 y	 es	 "la	






refleja	 "cómo	 se	 efectúa	 en	 el	 [cine]	 la	 novedosa	 combinación	 de	 tiempo	 y	 espacio"	
(Catalá,	2015,	pág.	158).	Creemos	que	esa	es	exactamente	la	función	que	Tranche	asigna	





















	 El	 papel	 del	 azar	 en	 el	 cine	 divide	 a	 los	 cineastas,	 entre	 los	 que	 lo	 buscan	 (y	
Tranche	menciona	a	Godard,	Rossellini	y	Guerín)	y	los	que	huyen	de	él,	obsesionados	con	
un	control	estricto	de	la	puesta	en	escena	(Hitchcock,	Kubrick,	Ozu).	El	azar	parece	lo	más	
opuesto	 a	 la	 puesta	 en	 escena,	 una	 aparición	 súbita	 que	 no	 forma	 parte	 de	 ningún	









	 Tranche	se	hace	a	si	mismo	abiertamente	 la	pregunta	de	si	 tiene	sentido	hablar	
hoy	 de	 la	 puesta	 en	 escena.	 Por	 un	 lado,	 menciona,	 el	 sistema	 de	 los	 estudios	 de	
Hollywood,	donde	se	hacía	cine	artesanalmente,	era	"el	caldo	de	cultivo	de	la	puesta	en	
escena"	 (Tranche,	 2015,	 pág.	 28).	 Y	 ese	 sistema	 industrial	 prácticamente	 ha	














	 Tranche	 está	 de	 acuerdo	 con	Aumont	 en	 que	 existe	 un	 cierto	 cine	 en	 el	 que	 la	
puesta	en	escena	puede	sobrevivir,	el	 llamado	a	veces	precisamente	"cine	de	autor",	 lo	
que	remite	entre	otras	cuestiones	a	la	importancia	de	la	puesta	en	escena	en	este	tipo	de	
cine.	 En	 lo	 que	 coincide	 con	 Aumont	 es	 en	 que	 este	 cine	 se	 ha	 vuelto	 reflexivo,	




como	punto	de	partida.	"En	 los	últimos	años,	 tres	 libros	devolvieron	el	debate	sobre	 la	
puesta	 en	 escena	 al	 ámbito	 de	 la	 teoría".	 Se	 refiere	 a	 los	 textos	 de	 Catalá	 (2001),	

























	 La	 hipótesis	 principal	 de	 esta	 investigación	 ha	 consistido	 en	 afirmar	 que	 se	 ha	
producido	 	 un	 regreso	 del	 concepto	 puesta	 en	 escena	 cinematográfica.	 Ciñéndonos	 al	
campo	 de	 la	 teoría	 cinematográfica	 y	 el	 comentario	 fílmico,	 se	 proponía	 que	 dicho	
regreso	había	tenido	lugar	estos	últimos	veinte	años	en	diversos	países.	El	desarrollo	de	
la	 misma	 ha	 permitido	 confirmar	 y	 precisar	 dicha	 hipótesis.	 Como	 se	 ha	mostrado,	 el	




	 A	 pesar	 de	 las	 múltiples	 interpretaciones	 encontradas	 sobre	 el	 significado	 del	
concepto,	 sus	 elementos,	 formas	 y	 funciones,	 se	 ha	 constatado	 que	 los	 mencionados	
autores	se	están	refiriendo	todos	al	mismo	concepto,	ese	que	aparece	en	el	teatro	y	se	
traslada	modificado	al	cine	en	la	primera	mitad	del	siglo	pasado.	Aunque	propongan	usos	
e	 interpretaciones	 en	 apariencia	 diversas,	 pero	 con	múltiples	 puntos	 en	 común,	 todos	







un	 reflejo	 tanto	 de	 la	 diversidad	 teórica	 que	 existe	 en	 los	 estudios	 fílmicos	 hoy	 en	 día	
como	 de	 la	 ambigüedad	 inicial	 del	 concepto,	 que	 posibilita	 todas	 esas	 posibles	
interpretaciones.	A	pesar	de	 las	diferencias	mencionadas,	sobre	todo	en	relación	con	 la	
relevancia	de	la	cámara	(y	todo	lo	que	viene	con	ella,	como,	por	ejemplo,	el	encuadre),	
todos	parecen	coincidir	hoy	en	 los	dos	 rasgos	principales	del	 concepto	 (que,	aunque	 le	
son	 específicos,	 de	 algún	 modo	 están	 conectados	 con	 su	 uso	 teatral).	 Uno	 es	 que	 el	
concepto	remite	a	la	existencia	de	una	interpretación	personal	del	cineasta,	organizadora	
del	 sentido	 de	 la	 narración.	 El	 otro	 remite	 a	 su	 forma	 estética,	 a	 la	 existencia	 se	 diría	
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inevitable,	 en	un	 film,	de	una	 retórica	 audiovisual.	 La	 forma	puede	estar	más	o	menos	
ligada	al	 contenido	narrativo,	pero	de	algún	modo	 siempre	 conectan	entre	 sí,	 creemos	
que	 incluso	 cuando	 exhiben	 su	 independencia,	 revelando	 lo	 que	 una	 vez	 se	 llamo	 la	
"visión	del	mundo"	del	cineasta,	y	que	hoy	preferimos	denominar	su	estilo	propio.	
	
	 Las	hipótesis	 secundarias	 consideramos	 también	que	han	quedado	confirmadas.	
La	primera	de	ellas	hace	referencia	al	hecho	de	que	 la	puesta	en	escena	es	un	concepto	
histórico.	Es	éste,	nos	parece,	un	rasgo	esencial	de	ella,	 lo	que	podríamos	denominar	 la	








ser	 difundido	 desde	 su	 origen	 en	 Francia	 a	 otros	 países,	 su	 significado	 y	 utilidad,	 y	 su	
ambigüedad	 inicial,	 fueron	 cuestionados	 y	 modificados,	 adaptándose	 a	 otros	 marcos	
culturales,	 a	 otra	 lenguas	 pero	 además	 a	 otras	 tradiciones	 teóricas	 y	 escuelas	 de	
pensamiento	crítico	(no	sólo	del	cine)	diferentes,	que	a	su	vez	han	ido	cambiando	desde	
entonces.	 Como	 explica	 Williams	 (1976),	 enmascarados	 detrás	 de	 una	 continuidad	
nominal,	 en	 nuestro	 caso	 la	 denominación	 "puesta	 en	 escena",	 hay	 un	 conjunto	 de	
innovaciones	 y	 obsolescencias,	 de	 superposiciones	 y	 transferencias,	 que	 han	 dotado	
desde	 sus	 inicios	 hasta	 hoy	 en	 día	 al	 concepto	 de	 una	 polisemia	 singular.	 Los	 usos	 del	






	 En	 cuanto	 a	 la	 tercera	 hipótesis	 secundaria,	 la	 que	 hace	 referencia	 a	 que	 el	
concepto	 sigue	 vigente,	 consideramos	 que	 la	 continuidad	 en	 el	 proceso	 de	
El	regreso	de	la	puesta	en	escena	cinematográfica	como	concepto	teórico	en	los	inicios	de	siglo	XXI	
	 415	
transformación	del	 concepto,	 su	 capacidad	 actual	 tanto	de	 revisar	 su	historia	 como	de	
absorber	nuevos	modos	de	entenderlo	(como	la	idea	de	considerar	a	la	puesta	en	escena	








	 Los	 resultados	 de	 esta	 tesis	 han	 sido	 ya	 mostrados	 en	 el	 capítulo	 dedicado	 al	
regreso	de	 la	puesta	en	escena.	Se	presentan	allí	 ideas	comparables	por	el	modo	en	el	
que	 son	 presentadas.	 Lo	 que	 exponemos	 y	 ofrecemos	 allí	 es	 una	 herramienta,	 que	
permite	múltiples	comparaciones,	dependiendo	de	lo	que	quiera	ser	comparado.	Hemos	
seguido	 en	 esto,	 como	 dijimos,	 las	 ideas	 de	 Andrew	 (1993)	 que	 refleja	 en	 su	 libro	 las	
ideas	de	diversos	autores,	clasificadas	para	ser	comparables.		
	
Comparar	 implica	 poner	 juntos	 dos	 o	 más	 asuntos	 y	 buscar	 entonces	 sus	























































	 Lo	 que	 esta	 investigación	 ha	 comprobado	 es	 que,	 para	 muchos	 autores,	 el	
concepto	puesta	en	escena	(mise	en	scène)	es	un	concepto	que	remite,	inevitablemente,	




referencia	a	 "un	 término	que	pertenece	a	 la	historia	de	 la	 crítica",	pero	 también	a	una	
cierta	manera	 de	 hacer	 cine,	 la	 de	 los	 años	 cuarenta	 y	 cincuenta.	 Coincidimos	 con	 él,	




cosas	 muy	 diversas,	 desde	 ser	 un	 sinónimo	 de	 la	 dirección	 cinematográfica	 a	 nada	
concreto,	 a	 un	 je	 ne	 se	 quoi	 	 indefinido.	 Se	 trataba	 entonces	 de	 algo	 que	 parecía	







entonces	 valorada.	 Puesta	 en	 escena	 significaba	 allí,	 fundamentalmente,	 la	 huella	
distintiva	del	autor	en	sus	filmes,	a	menudo	referida	a	su	visión	del	mundo,	a	cómo	él	o	









idea	de	 la	 "visión	del	mundo"	que	entonces	proponían	en	Cahiers.	Esa	visión	se	 refería	
tanto	a	una	manera	de	ver	el	mundo	como	a	aquello	que	se	veía,	lo	que		se	mostraba.	En	
la	 idea	de	 "visión	del	mundo"	 se	puso	mucho	 interés	en	ese	mundo	particular,	pero	 la	
palabra	clave,	nos	parece	a	nosotros,	era	"visión".	Algunos	hablaban	entonces	de	mirada,	
para	referirse	a	ese	algo	reconocible	en	 la	visión	de	un	cineasta	que	era	 irrepetible	por	
otro,	 concepto	 que	 implica	 tanto	 la	 manera	 de	 mostrar	 como	 la	 cosa	 mostrada.	
Entendido	así	fue	como	el	concepto	alcanzó	su	mayor	claridad,	se	trataba	de	esa	ligazón	
inseparable	 entre	 el	 contenido	 y	 la	 forma,	 o	 de	 una	 forma	 que	 es	 en	 sí	 misma	 ya	





	 Como	 explican	 varios	 autores	 presentes	 en	 esta	 tesis,	 Aumont	 y	 Bordwell	 lo	
mencionan,	 algunos	 escritores	 propusieron	 reducir	 su	 campo	 de	 acción	 para	 referirse	
sólo	a	una	forma	de	puesta	en	escena,	la	que	André	Bazin	parecía	preferir	en	sus	escritos,	
la	 puesta	 en	 escena	 en	 profundidad	 a	 base	 de	 largos	 planos	 amplios	 conteniendo	 una	
escenificación	compleja.	Este	modo	o	forma	de	puesta	en	escena,	que	también	se	refiere	
sobre	todo	al	cine	que	se	hacía	en	un	momento	de	la	historia,	pervive	aun	como	posible	
sustituto,	 para	 algunos	 escritores,	 del	 sentido	 inicial,	 quienes	 lo	 asocian	
fundamentalmente	a	ciertos	autores	del	Hollywood	clásico.	
	
	 Las	 ideas	 reflejadas	 en	 esos	 años	 en	 Cahiers	 se	 extendieron	 rápidamente	 al	
mundo	anglosajón,	también	llegaron	a	España.	Su	propuesta	fue	adoptada	por	este	grupo	
internacional	tal	como	la	proponía	Cahiers	porque	suponía,	también	en	esos	otros	países,	
una	 ruptura	con	el	modo	anterior	de	explicar	 los	valores	de	 las	películas	y	el	 canon	de	
películas	a	valorar.	La	propuesta	de	cambio	de	paradigma	consistía	en	desplazar	el	centro	










concepto,	 por	 su	 falta	 de	 rigor.	 Pero	 el	 concepto	 sobrevivió,	 o	 si	 se	 quiere	 (casi)	
desapareció	y	reapareció,	y	aun	hoy	pervive,	como	una	manera	de	entender	y	explicar	el	
cine,	 asociado	 al	 menos	 al	 tipo	 de	 cine	 que	 se	 hacía	 y	 valoraba	 entonces.	 Aun	 hoy,	
algunos	escritores	de	cine	lo	usan	para	referirse	a	esa	época,	demostrando	su	vigencia	y	
utilidad	 como	 concepto	 histórico.	 Entendida	 como	 siempre	 lo	 fue,	 o	 sea	 como	




	 La	 dimensión	 histórica	 del	 concepto	 implica	 entender	 que,	 en	 cada	 momento	
histórico,	 es	 definido	 de	 maneras	 diferentes,	 se	 usa	 para	 referirse	 y	 matizar	 prácticas	
diferentes,	cumpliendo	funciones	diferentes	dentro	de	 los	discursos	teóricos	en	 los	que	





	 Esta	 investigación	 también	 ha	 mostrado	 que,	 para	 los	 escritores	 españoles	
incluidos	 en	 esta	 tesis,	 el	 concepto	 parece	 remitir	 sobre	 todo	 a	 ese	 momento	 de	 la	
historia	del	 cine,	de	 la	crítica	y	de	 la	práctica,	o	a	 las	 ideas	asociadas	a	él	entonces,	en	
concreto	a	su	herencia	teatral,	y	haber	perdido	su	vigencia	hoy.	Parece	ser,	para	ellos,	un	
concepto	 de	 algún	 modo	 antiguo,	 y	 se	 diría	 que	 también	 incómodo.	 Mientras	 que,	
internacionalmente,	 en	 los	 países	 que	 hemos	 revisado,	 gracias	 a	 las	 ideas	 de	 estos	
teóricos	el	 concepto	mise	en	scène	 aun	 tiene	vigencia,	de	hecho	parece	haber	cobrado	
nuevo	 vigor,	 en	 nuestro	 país	 se	 ha	 optado	 por	 darle	 una	 importancia	 marginal,	 por	
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de	 que,	 hoy	 en	 día,	 en	 nuestro	 país,	 se	 siga	 prefiriendo	 en	muchos	 casos	 el	 concepto	




	 Compartimos	 la	 pregunta	 que	 se	 hace	 el	 experto	 británico	 en	 cultura	 española	
contemporánea	Paul	Julian	Smith	(2000):	
	
Este	 no	 es	 el	 lugar	 de	 preguntar	 por	 qué	 el	 Estructuralismo	 y	 la	 Semiótica	 de	
Greimas,	 Levi	 Strauss,	 y	 el	 primer	 Barthes	 (todos	 citados	 reverencialmente	 por	




	 Ciertamente,	 este	 no	 es	 el	 lugar	 de	 preguntarse	 el	 por	 qué	 de	 este	 hecho	
diferencial,	pero	aparece	como	un	posible	campo	para	una	investigación	futura.	Esta	tesis	
comparte	 la	 propuesta,	 más	 reciente,	 también	 de	 Santos	 Zunzunegui,	 con	 todas	 sus	
implicaciones,	de	llamar	películas	a	las	películas,	"nuestra	reflexión	en	torno	al	cine	(gira)	
en	torno	a	ese	objeto	que	llamamos	película	en	puro	castellano	(propongo	desterrar	para	















	 Cuando	 Catalá,	 siguiendo	 a	 Eisenstein,	 insiste	 en	 una	 concepción	 plana,	
bidimensional	 del	 cine,	 en	 la	 importancia	 de	 la	 superficie	 de	 la	 pantalla,	 está	
reconociendo	 sin	 duda	 esa	 necesidad	 primera	 de	 distanciarse	 del	 teatro,	 pero	
identificando	 también	 un	 elemento	 especifico,	 esencial,	 del	 que	 el	 cine	 puede	
aprovecharse,	como	él	dice,	para	ser	más	completo.		
	
	 Aumont	nos	 recuerda	que	el	 cine	 solo	 se	pone	a	 vivir	 su	propia	 vida	 cuando	es	
capaz	 de	 impregnar	 a	 cada	 plano	 de	 un	 fuerte	 carga	 plástica,	 nacida	 de	 un	 modo	











imágenes,	 modifican	 o	 desplazan	 la	 definición	 del	 concepto,	 desde	 la	 creación	 o	
recreación	de	una	escena	hacia	la	generación	de	imágenes	validas	por	si	mismas.	La	idea,	
también	repetida,	de	la	vigencia	actual	del	plano	frente	a	la	escena	nos	parece	nada	más	




una	 visión.	 Es	 eso	 lo	 que	 defiende	 Aumont,	 que	 lo	 más	 característico	 del	 cine	 es	 "la	
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continuidad	 de	 una	 mirada",	 que	 en	 el	 cine	 el	 movimiento	 lo	 trae	 la	 mirada	 que,	
entrecortada	por	 las	diversas	 imágenes	que	 la	componen,	 los	 sucesivos	planos	o	sea	el	
découpage,	 consigue	 construir	 sin	 embargo,	 a	 veces,	 una	 sola	mirada.	 En	 sus	 inicios	 y	
















nuestra	experiencia	 como	espectadores.	 La	 forma	de	 las	películas	es	hoy	más	o	menos	
separable	de	su	esencia,	está	ligada	en	mayor	o	ninguna	medida	al	contenido	narrativo,	
pero	siempre	está	ahí;	el	espectador	solo	percibe	formas,	formas	visuales	en	una	pantalla	
















puesta	 en	 escena,	 ser	 la	 responsable	 de	 dotar	 de	 una	 forma	 general	 al	 filme,	 lo	 que	





	 La	 idea	 del	 dispositivo	 puesta	 en	 escena,	 del	 uso	 de	 estrategias	 estilísticas	 o	
estrategias	de	rodaje,	decisiones	que	lo	organizan	o	 limitan,	que	se	 imponen	a	un	filme	
previamente,	no	es	nueva.	En	el	recorrido	que	hace	Aumont	(2013)	por	la	funciones	de	la	
puesta	 en	 escena	 en	 la	 historia	 del	 cine,	 lo	 que	 realmente	 explica	 son	 cambios	 en	 las	
estrategias	 de	 la	 puesta	 en	 escena,	 estrategias	 como	 la	 de	 Rossellini,	 pero	 también	
limitaciones	 no	 dictadas	 a	 veces	 por	 los	 propios	 cineastas	 sino	 por	 las	 condiciones	 de	
producción.	En	la	actualidad	también,	como	ocurre	en	el	cine	de	Rossellini,	a	menudo	el	
objetivo	que	el	dispositivo	parece	cumplir,	organizando	la	puesta	en	escena,	es	dotar	al	
filme	 de	 una	 apariencia	 de	 verdad.	 Es	 eso	 lo	 que	 encontramos	 en	 las	 normas	 del	
Manifiesto	 Dogma,	 y	 también	 en	 el	 trabajo	 de	 algunos	 directores	 como	 Kiarostami,	 y	
muchos	otros.		
	
	 Entender	 la	 puesta	 en	 escena	 como	 dispositivo,	 trae	 con	 ello	 todo	 un	 bagaje	
teórico,	 asociado	 a	 los	 propios	 cineastas.	 Esas	 decisiones	 que	 el	 cineasta	 toma	 son	
resultado	de	su	manera	de	entender	el	cine,	a	menudo	de	pensar	el	cine	y	sobre	el	cine.	
Basta	 revisar	 la	 lista	 de	 los	 cineastas	 a	 los	 que	 más	 abiertamente	 se	 asocia	 con	 esta	
manera	de	proceder	para	entender	que	su	comportamiento	parece	tener	algún	tipo	de	
fundamento	 teórico,	 principalmente	 asociado	 a	 la	 relación	 que	 para	 ellos	 tiene	 el	 cine	
como	arte	de	lo	real.		
	




en	 escena	 como	un	 dispositivo.	 El	 estilo	 de	 un	 filme	 es	 en	 realidad	 el	 resultado	 de	 un	




en	 escena,	 creemos,	 y	 es	 la	manifestación	 de	 un	 dispositivo,	 su	 rasgo	 visible.	 Es	 a	 ese	
















nos	 proponen,	 nos	 parece,	 es	 entender	 que	 ahora	 estamos	 en	 otro	 momento	 de	 la	
historia	del	comentario	fílmico.	Encontrar	el	uso	y	significado	actual	del	concepto,	ligado	
al	cine	actual,	es	decir,	actualizar	el	concepto,	 implica	entender	algo	tanto	sobre	el	cine	









hoy	el	 cine.	 Lo	que	debe	 incluir	para	 sernos	útil	 en	 la	actualidad	es	 la	 idea	de	que	hay	
modalidades	diversas	de	puesta	en	escena.	La	puesta	en	escena	es,	para	Martin,	sólo	una	
de	 las	 maneras	 de	 organizar	 las	 imágenes	 y	 los	 sonidos	 con	 las	 que	 contamos	 en	 la	
actualidad,	 pero	 tambien	podríamos	 expandir	 el	 significado	del	 concepto	para	 incluir	 a	
todas	esas	maneras.	El	 cine	está	hecho	de	múltiples	y	diversos	elementos,	y	 la	estética	
cinematográfica	debería	 tratar,	hoy	en	día,	 sobre	 las	 formas	posible	de	organizar	 todos	
esos	 elementos.	 Los	 recursos	 tradicionalmente	 asociados	 a	 la	 puesta	 en	 escena	 clásica	
son	desde	luego	una	parte	importante.	Pero,	para	Martin,	esa	manera	de	ver	la	puesta	en	








escena	 era	 lo	 que	 convertía	 en	 arte	 al	 cine.	 Pero	 este	 debate,	 nos	 recuerda	 Kessler,	 a	





cine	 se	 piensa",	 de	 que	 pensar	 el	 cine	 es,	 en	 parte,	 hacer	 cine	 (¿dónde	 ocurren	 las	
películas	si	no	es	en	la	cabeza	del	espectador,	que	las	piensa?).	Y	lo	contrario	también	es	
cierto,	 hacer	 cine	 es,	 en	 parte	 al	 menos,	 pensarlo,	 el	 espectador	 pero	 igualmente	 el	
cineasta.	Esto	es	lo	que	nos	permite	decir	que	teoría	y	práctica	están	conectadas,	en	las	
dos	direcciones,	 los	teóricos	hacen	cine,	en	parte,	y	los	cineastas	hacen	en	parte	teoría.	
La	puesta	en	escena	sería	una	herramienta	para	pensar	el	cine	al	alcance	de	todos.	
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"¡Mirad	la	forma,	mirad	la	forma;	
no	vendáis	vuestro	alma	por	un	plato	de	mensajes!"	
Marshall	McLuhan		
	
